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भामका 


प्रथम महायुद्ध के समाप्त होते-होते (३६१८) आधुनिक हिन्दी-साहित्य के पूर्वार्ड 
का अन्त हो जाता है। आधुनिक साहित्य का उत्तर-काल वर्तमान युग है। इस काल तक 
देश में पँजीवादी व्यवस्था कुछ अधिक निश्चित हो चली थी और इसकी उपज मध्यवर्ग 
की स्थिति भी स्पष्ट हो चुकी थी। द्विवेदी-युग की पुनरुत्थानवादी कविता में सामन्तयुगीन 
तथा पूँजीवादी आदर्शो की छाप है। इस कविता में एक ओर नियम, मर्यादा, परम्परा, 
भाग्य तथा धर्म के प्रति आस्था है तो साथ ही इसमें व्यक्तिवादु तथा मानवतावाद, 
भौतिकता तथा आध्यात्मवाद का प्रभाव भी मिलता है; पूँजीवादी आदुर्शौ--समानता, 
स्वतन्त्रता तथा बन्धुस्व का स्वर भी सुनाई पढ़ने लगता है | पर वर्तमान युग के प्रारम्भ से 
स्थिति बदुल चुकी थी | महायुद्ध के प्रभाव में देश औद्योगिक विकास की ओर बढ़ा था, 
पर इससे देश स्वतन्त्रता की ओर क्रिंचित्‌ भी बढ़ न सका था । इस परिस्थिति में मध्यवर्ग 
का व्यक्ति श्पनी “स्व” चेतना के प्रति जागरूक हो उठा था। वह देश में सबसे अधिक 
शित्षित तथा सचेत वर्ग था। उसमें इस कारण स्वाभिमान की भावना विशेष थी । इस 
वर्ग ने पाश्चात्य दश्फोण से स्वतन्त्रता का आदुर्श अपनाया, पर इसे देश की प्राचीन 
रूढ़ियों, परम्पराश्रों तथा आदु्शो से लड़ना पड़ रहा था। महायुद्ध के विनाश का प्रभाव भी 
उसके मन पर पढ़ा | अभी तक साहित्य में समाज्ञ का दृष्टिकोण प्रधान था; साहित्यकार को 
समस्या समात्र और देश की समस्या थी। यद्द ठीक है क्रि उस समय तक समाज को केवल 
सुधार की दृष्टि से देखा गया था और देश के सम्बन्ध में शाष्टीय भावना भी स्पष्ट नहीं 
थी। आगे चल्ककर वर्तमान युग भें यदि राष्ट्रीय भावना का विकास हुआ है तो समाजवादी 
विचार-घारा को भी निश्चित आधार मिला है। परन्तु वर्त मान युग को प्रारम्भ तथा विकास 
में कवि का व्यक्तिवादी दृष्टिकोण प्रधान है। युग-युग से भारतीय कवि पर व्यक्तिगत संवेद- 
नाश्रों को व्यक्त करने के क्षेत्र में प्रतिबन्ध रहा है; सामाजीकृत तथा साधारणीक्ृत की शर्ते 
उसके सामने रही थीं। आधुनिक युग के पूर्वार्द में ही ये बन्धन ढीले पड़ने लगे थे, सीमाएँ 
मिटने लगी थीं। पर वर्तमान युग के कवि ने व्यक्तिगत स्व॒तन्न्नता का मुक्त उद्घोष क्िया। 
उसकी दृष्टि देश-व्यापी विभिन्न समस्याओं की ओर न रही हो ऐसा नहीं है, पर अपने 
को केन्द्र में रखकर वह सबके प्रति क्रियाशील हुआ है । स्वतन्त्रता के इस आह्वान में 
वतमान युग का कवि प्रारम्भ से विद्रोही रहा है। यह ज़रूर है कि व्यक्ति-केन्द्रित होने के 
कारण विद्रोह का स्वर सारे समाज को बदलकर नये समाज की स्थापना का न होकर समाज 
की प्राचीन रूढ़ियों से अपने को मुक्त करने का ही प्रधान है। यह उनके मन में स्पष्ट नहीं 
था कि 'कल्ा कला के लिए! के समान “स्वतन्त्रता स्वतन्त्रता के लिए! का श्र कुछ नहीं 
होता । कवि प्राचीन परम्पराश्रों से विद्रोह कर सका, पर उसके सामने कोई नया समाज 
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अपनी नई परम्पराओं के खाथ नहीं आ सका। परिणामस्वरूप अन्तमु खी होकर वह 
अधिकाधिक व्यक्तिवादी होता गया है | हाँ जिनके सामने किसी नये समाज का (निश्चित 
ही किसी विशिष्ट वाद” का ही नहीं) चित्र आ गया है उन्होंने इधर की वर्तमान कविता 
को नया स्वर भी दिया है। इस प्रकार वर्तमान कविता की प्रधान विशेषता व्यक्तिवादी 
स्वतन्त्रता है | ॥ 
साहित्य में इस व्यक्तिगत स्वात्तन्त्य आन्दोलन को व्यापक रूप से स्वच्छन्द॒वादी 
(२००४०7४ ८) आन्दोलन माना जा सकता है। इस सम्पूर्ण काव्य की व्यापक भावना के 
अन्तराल्न में उन्मुक्त रोमाण्टिक श्रवृत्ति का आभास मिलता है। रोमाण्टिक काव्य में 
व्यक्तित्व की प्रधानता स्वीकृत है क्‍योंकि व्यक्तिवाद के आधार, भाव-प्रवणता तथा कल्पना- 
शीलता इस काव्य में विशेष महत्त्व का स्थान रखते हैं। कवि न केवल विचार-सम्बन्धी 
रूढ़ि तथा परम्परा के विरुद्ध होता है, वरन्‌ इस साहित्यिक प्ररणा में रूढ़ियों के प्रति विद्रोह 
रहता है। इस काव्य में व्यक्ति की स्वतन्त्रता, सामाजिक तथा राष्ट्रीय भावना का 
समावेश होता है, साथ ही इसमें आन्तरिक संवेदनशीलता और अनुभूतियों की गम्भीर 
अभिव्यक्ति रहती है | इन समस्त दृष्टियों से वततमान युग की कविता का प्रारम्भ रोमाणिटिक 
आन्दोलन के रूप में स्वीकार किया जा सकता है। इस युग की कविता में जो श्रप्रत्याशित 
विकास और श्रनियमित मोड़ दिखाई पड़ते हैं, उन सबकी भूमिका आधुनिक युग के 
पूर्वा्् में पड़ चुकी थी । भारतेन्दु-युग की कविता में कोई क्रान्तिकारी परिवर्तन नहीं हुआ, 
ऐसा माना जाता है, पर यदि डसकी मूल भावना पर विचार किया जाय तो स्पष्ट हो जाय 
कि इस युग में ही आगे के विद्रोही युग की भूमिका की नींव पड़ चुकी थी। यद्यपि इस 
युग की कविता में भाषा, भाव तथा शेली सभी कुछ एक प्रकार से प्राचीन परम्परा का है, 
पर यदि ध्यान दिया जाय तो नवचेतना का उद्बोधन इश् युग के कवियों में पाया जाता 
है। ब्रजभाषा के साथ खड़ी बोली का प्रयोग होने लगा था, प्राचीन छुन्दों के स्थान पर 
लोक-प्रचल्नित छुन्दों --जेसे कजल्ली, बिरहा, रेखना तथा मल्नार आदि--का प्रयोग किया 
गया । इस काव्य में नवीन आदर्शों के प्रति आग्रह भी मिलता है। रीतिकालीन रूढ़िंगत 
प्रेम के आदर्श के स्थान पर इस युग में प्रेम को अधिक स्वस्थ तथा उन्मुक्त वातावरण 
मित्रा है। व्यक्ति-स्वातन्त्रय तथा राष्ट्रीय भावना की भी अपने ढंग से अभिव्यक्ति हुईं है, 
यद्यपि इस समय उनको शआआज के श्रथ में नहीं समझा जा सकता। इन कवियों में मस्ती 
तथा निद्द द्वता है जो उनके कल्पनाशील तथा संवेदनशील होने की साक्षी है। वर्तमान 
परिस्थिति के प्रति असन्तोष, परम्परागत रूढ़ियों के प्रति विद्रोह तथा सामाजिक बन्धन के 
प्रति क्षोभ इस युग में जन्म ले रहा था, जिस भूमिका पर रोमासणिटिक-काव्य विकसित होता 
है। परन्तु देश की राजनीतिक तथा सांस्कृतिक प्रगति देशी सामन्तवाद तथा विदेशी. 
साम्राज्यवाद के दो किनारों से टकराकर आगे बढ़ रही थी । इस कारण इसका इतिहास यूरोप 
के प्रगति के इतिहास से भिन्न रहा है। इसी के प्रभाव से ह्विवेदी-युग रोमाण्टिक-काव्य का 
स्वच्छुन्द युग न होकर पुनरुत्थान की भावधारा को सामने लाया । सुधारवादी आन्दोलनों 
से प्रेरणा ग्रहण कर काव्य जीवन के व्यापक स्तर पर उतरने लगा। यह भाबना केवल 
पाश्चात्य साहित्य के प्रभाव से विकसित हुईं हो ऐसी बात नहीं है। यद्द काव्य जिस 


, उसमें कुछ श्रतिक्रियात्मक 
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मध्यवर्ग से सम्बन्धित है, वह अपनी भावनाओं, आकांक्षाओं तथा आदुर्शों को अभिव्यक्ति 
का रूप दे रहा था। इसमें भी वर्तमान के प्रति बहुत बड़ा क्षोम और असन्‍्तोष है और 
रूढ़ि के प्रति विद्रोह की भावना भी है, पर वे कवि नवीन मूल्यों तथा आदुर्शों की स्थापना 
के लिए गौरवपूर्ण अतोत की ओर मुड़ गए हैं। इस मोड़ के कारण साहित्य में रोमारिटिक, 
उन्प्ुक्त तथा स्वच्छुन्द मनोबृत्ति दब गईं है और डनके स्थान पर आदर्श, मर्यादा तथा 
नीतिमत्ता का आग्रह बढ़ गया है। पर इस युग के काव्य में शुद्ध रोमाण्टिक धारा भी 
रक्षित रही है। श्रीधर पाठक, रामनरेश त्रिपाठी, म्ुकुटधर पांडेय आदि में भाषा-शेली के 
साथ-साथ जीवन तथा जगत्‌ के प्रति रोमाण्टिक दृष्टिकोण मिलता है । परन्तु जिस प्रकार 
इस स्वस्थ ओर मुक्त रोमारिटक-काच्य को द्विवेदी-युग के आदुर्शवाद तथा इतिबृत्तात्मकता 
के कारण पनपने का अवसर नहीं मिल सका, उसी प्रह्नार वर्तमान युग में भी परिस्थितियों 
के कारण इसको किंचित्‌ भिन्न रूप मिल गया है। वेसे वर्तमान छायावादी युग कविता का 
रोमारिटक-युग स्वीकार किया जा सकता है, उसकी अधिकांश प्रवृत्तियाँ रोधाणरिटिक-काव्य 
के समान हैं । 

कहा गया है कि छायावादी काव्य को रोमारिटक युग की कविता के समान स्वीकार 
किया जा सकता दै। यह श्राग्रह इसल्निए भो है कि इस प्रकार विचार करने से इस कविता 
के सम्बन्ध में हमारा पक्तपात मिट सकता है और साथ दी अनेक पूर्वग्रहों का निराकरण 
भी हो जायगा । कहना चाहिए कि समस्त छायावादी कविता का आधार रोमाण्टिक भावना 
मान लेने से इस युग की साहित्यिक पीठिका अधिक स्पष्ट हो जाती है, काव्य की विभिन्न 
प्रवृत्तियों का विवेचन अधिक सरत्वता से हो सकता है। यह ठीक है कि युग की परिस्थितियों 


ने इस युग के काव्य को सुक्त रूप से रोमाणिटक्त भावधारा के अनुकूल नहीं होने द्यिा 


है, पर अपनी मूल प्रवृत्ति के आधार पर वह इस भावधारा के अत्यन्त समीप ठहरता है। 
वास्तव में रोमाणिटक आन्दो 


लन ने तस्कालीन परिस्थितियों के अचुसार किंचित्‌ भिन्न रूप 

धारण कर किया है। इन प्रतिक्रियास्मक शक्तियों की ओर ध्यान जाने से रोमारिटक 
आन्दोलन के एक भिन्न सुग का स्मरण आ जाता है। मैंने अपनी 'प्रकृति और काव्य! 
हे पुस्तक में हिन्दी मध्यथुग की काव्य-प्रवृत्तियों पर विचार करते हुए सिद्ध किया है 
कि इस युग के आरम्भ में काव्य स्वच्छुन्दवादी श्रवृत्तियों से विकसित हुआ है, साथ ही 
प्रवृत्तियाँ भी क्रियाशील रही हैं और इन्होंने काव्य को पूर्णतः 
जीवन के डन्मुक्त घरातल पर नहीं आने दिया ।” यही बात आंशिक रूप से वर्तमान युग 
के लिए भो सत्य है। हिन्दी सध्ययुग के रोमाण्टिक आन्दोलन के मार्ग में सबसे बड़ी 
आधा उस युग के काव्य में विरक्ति के प्रधान स्वर का होना है। सांसारिक विरक्ति भक्ति- 
फाब्य की मूल प्ररणा मानी जा सकती है, जब कि रोमारिटक मनोवृत्ति में जीवन के प्रति प्रबत्न 
आसक्ति का भाव होता है । सध्यथुग के काव्य में इस आन्दोलन की असफंल्रता का कारण 
यदि आध्यात्मिक है. तो वर्तमान थुग. में रोमाणिटिक काव्य को मुक्त रूप न मिल सकने का 
आरण सामाजिक-राजदीतिक माना जा सकता दे । कहा गया है महायुद्ध के बाद औद्योगिक 
उन्नति हुईं थी, देश में प्रैंजीवादी व्यवस्था का प्रवेश हो. चुका था। पर विदेशी शासन 
इस व्यवस्था को विकास का प्रा अवसर नहीं मिल सकता था। इस कारण मध्यवर्ग 
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के व्यक्ति के सामने स्वतन्त्रता का आकर्षण और सम्मोह तो आ चुका था, पर वह सब 
प्रकार से अपने को निरुपाय पा रहा था। ओऔद्योगिक क्रान्ति के समय सामन्तवाद की ढहती 
हुईं दीवारों पर खड़ा हुआ व्यक्ति, अम ही सही पर वह अपने को स्वतन्न्न मानकर बन्धनों 
से मुक्त होने के लिए विद्रोह करता दै। प्रारम्भ में यह रोमाण्टिक कवि स्वप्न-द्रष्टा होता 
है, कल्पना-जगत्‌ में रहता है और अपनी दुमित इच्छाओं को व्यक्त करता हैं। यह कविता 
भी वास्तव में अपने से पिछली कविता के प्रति विद्रोह करती है और इसमें संवेदुनात्मक 
आवेश तथा ताज्ञगी रहती दै। रोमाण्टिक युग की प्रारम्भिक कविता के व्यक्तिगत प्रेम तथा 
मनसपरक सौन्दर्य की अभिव्यक्ति में उल्लास तथा आ्रावेश रहता है। पर आगे चलकर 
कवि का व्यक्तिवाद उसको अधिकाधिक अन्‍्तमु खी कर देता हे और उसके सामने से 
व्यक्ति-स्वातन्त्य की मरीविक्रा ओमल होने क्गती है । सामाजिक मर्यादाओं से अपने को 
मुक्त समककर भी वह अपना कोई संतुलन स्थापित नहीं कर पाता ओर इस प्रकार समाज 
तथा बाह्य जगत्‌ दोनों से असन्तुष्ट होकर वह अपने काल्पनिक लोक के स्वप्नों में लीन हो 
जाता है। पतनोग्मुखी रोमार्टिक कवि में असन्तुलित अहंवाद के साथ मानसिक कुण्ठाओं 
की अभिव्यक्ति अ्रधिक होती है। उसमें रोमाण्टिक मुक्ति, डढल।ल तथा आवेग के स्थान 
पर कुण्ठा, अवसाद तथा विरक्ति ही प्रधान हो जाती है। छायावादी युग की जिन परि- 
स्थितियों का उल्लेख किया गया है उनमें रोमाण्टिक आन्दोलन के साथ ही उसकी 
पतनोन्‍्मुखी प्रवृत्तियों का समावेश होना सम्भव हो गया । इस कारण छायावादी काव्य 
में दोनों ही प्रकार की रोमारिटक प्रवृत्तियों कः ऐसा घोल-मेल हो गया है कि डसकी प्रमुख 
धारा में शुद्ध स्वच्छुन्द्वादी भावना को पहचानना कठिन है। 

पतनोन्मुखी रोमाण्टिक काव्य का उदाहरण फ्रान्स के १९वीं शताब्दी के कवि बोद 
लेग्रर (390५०]47०) की कविता है। वह संक्रान्तिकाल का कवि है, जिसको रोमाण्टिक 
तथा प्रतीकवादियों के मध्य में माना जा सकता है। उसक्रा प्रधान स्वर रोमाण्टिक द्दे। 
डसके काच्य में भावनाओं और अलुभुतियों की व्यक्तिगत अभिव्यक्ति है। डसके स्वर में 
गीतात्मकृता भी है, पर डसके स्वर में जीवन की निराशा अधिक है। उसकी कविता 
आत्मा की अन्यमनस्कता, श्रान्ति, निशाशा, आत्म-हत्या की इच्छा तथा सामान्य विरक्ति 
से भरी है। उसने इस रोमाण्टिक अवसाद, वेदना, दुःखप्निध्ता और रत्यु-अआह्ठाद को 
अत्यधिक तीखी और लोम्हर्षर किन्तु आकर्षक शेली में व्यक्त किया है। बोदलेश्रर 
(8०प०0४:०) एक हूटते हुए युग का प्रतिनिधि है जिसमें व्यक्ति अपने विश्वास को खो 
चुका था, जिसमें किसी आस्था के लिए स्थान नहीं रह गया था। परन्तु छायावादी झुग 
की परिस्थिति न तो रोमाण्टिक आन्दोलन के प्रारम्भिक युग से पूर्णतः मिलती-है और न 
पतनकालीन इस परिस्थिति के दी पूरी तरह समान दे। यदि इस थुग में साम्राज्यवादी 
बन्धनों के कारण रोमाण्टिक युग के श्राशा, उल्लास तथा विश्वास का वह रूप नहीं 
मिलता है, तो पतनकालीन निराशावादिता तथा आस्थाहीनता को भी इस्र युग के काव्य 
में उस सीमा तक स्थान नहीं मिला दै। राजनीतिक तथा सामाजिक कारणों से इस युग 
का व्यक्तिवादी कवि निराश और कुण्ठित हुआ दे पर डसने आस्था का सम्बल नहीं छोड़ा 
है । राजनीति के छीन्न में गाँधी जी ने आन्दोलनों की अ्रसफज्नता के बीच में भी जनता क़ो 
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धामिक आस्था के बल पर निराश नहीं होने दिया था । इसी प्रकार इस युग के व्यक्तिवाद 
को श्राध्यात्मिकता से बहुत बल मित्ना हैं । राष्ट्रीयवा के विकास में आ्राध्यात्मिक जागरण 
का हाथ भी रहता है, यद्द इस बात से सिद्ध है कि भारतीय राष्ट्रीय आन्दोलन को स्वामी 
रामतीथ, स्वामी विवेकानन्द, स्वामी दयानन्द तथा योगी अरविन्द के ग्राध्यात्मिक सन्देशों 
से बल मित्रा है। यद्यपि मैं श्री शम्भूनाथ सिंह की इस बात से सहमत हूँ कि 'इस युग 
की आध्यात्मिकता प्रधानतया एक दृष्टिकोण के रूप में थी जिसमें साधना का योग नहीं 
था; वह धार्मिक परम्परा और सुधारवाद के विरुद्ध विद्रोह के रूप में आई थी | उसका 
लक्ष्य व्यक्ति की आत्मा को स्थूल्न सामाजिक नियन्त्रण से मुक्त करना था यद्यपि वह इस 
प्रतिक्रिया के प्रभाव में स्वयं भौतिकता का विरोध करने वाली हो गई है ।! इसमें अन्तिम 
बात को में यों रखना चाहूँगा “वह स्वयं भौतिकता का विरोध करने वाली जान पड़ने लगी, 
क्योंकि छायावादी श्राध्यात्मिकता जिस प्रकार भ्रामक है उसी प्रकार उसमें भौंतिकता की 
अस्वीकृति भी भ्रम-मात्र है। जो भी हो इस आध्यात्मिक दृष्टिकोण ने हस युग की कविता 
को प्रभावित किया है। इससे एक ओर छायावादी काव्य प्रेम और सौन्दय्य के उन्मुक्त 
रोमारिटक काव्य से भिन्‍न रहा और दूसरी श्रोर अ्रतिव्यक्तिवादी अवसाद, वेदना तथा 
दुःखप्रियता और रूत्यु-अह्वाद की पतनोन्मुखी रोमाण्टिक प्रवृत्तियों से भी बच सका | इस 
आध्यात्मिक भ्रम का आश्रय, तत्कालीन राष्ट्रीय जागरण की चेतना के अनुकूल तो था ही, 
पर साथ ही उस समय की सामाजिक स्थिति से अपने व्यक्तिगत स्वातन्न्य के दृष्टिकोण के 
संतुलन की रक्षा के लिए भी श्रावश्यक हो उठा । प्रमुख छायावादी कवियों में व्यक्ति- 
स्वातन्प्य का समाज-विरोधी स्वर दबा हुआ है। वास्तव में ये द्विवेदी-युग के नेतिक आद्शों 
तथा गाँधी जी की राष्ट्रीयता के नेतिक आधार की खुलकर अवहेलना नहीं कर सके । इनसे 
अधिक स्पष्ट व्यक्ति-स्वातन्त्य की माँग इनके बाद के कुछ कवियों में पाईं जाती है। इसी- 
लिए ये कवि रोमासिटिक प्रेम के अधिक निकट भी हैं। आध्यात्मिक रंग के उतरते ही 
कुछ वतमान कवियों में पतनोन्मुखी निराशा, वेदुना तथा कभी-कभी झूत्यु-अआह्ाद की 
भावना मिलने लगती दै। पर नई कविता की विस्तृत धारा में यह भावना गौण ही रही 
है, क्‍योंकि हमारे समाज में शिथिल्नता, निष्क्रियता और स्वार्थपरता कितनी ही क्‍यों न बढ़ 

गईं हो पर निर्माण के प्रति उसका विश्वास बना हुआ है। 
छायावादी काव्य की सामान्‍य प्रवृत्तियों की व्याख्या करने के पूर्व इसमें एक ऐसी 
प्रवृत्ति के अभाव की बात कह देनी आवश्यक दे जिसके कारण इस काव्य की समस्त रोमा- 
णिटक भावधारा प्रच्छुन्न दो गई है। सामन्तयुगीन संस्कारवादी ((2]9557८9) काव्य के 
विरोध में जब रोमारिटक काव्य अपनी अभिव्यक्ति का माध्यम हढ़ता है उस समय वह 
: खलतः व्यक्तिपरक होकर भी लोकगीतों की उन्मुक्त जन-भावनाओं से प्रेरणा ग्रहण करता 
| पस्कारवादी ((:]७५४४८७]) काव्य में (इसी प्रकार हिन्दी के रीति काब्य में) सामाजिक 
सर्यादाओं तथा नेतिऋ आदर्शों के सांथ साहित्यिक अभिव्यक्ति की भी परम्परागत रूढ़ियाँ 
आ जाती हैं। रोमाणिटक विद्रोह की कविता उन मर्यादाओं तथा आदुर्शों के साथ काव्य- 
गत रूढ़ियों का विरोध करती है और अबसर जिस प्रकार यह काव्य मुक्त जीवन-दुशन के 
लिए लोकगोतों की स्वच्छचुन्द भावधारा की ओर मुड़ता है, उसी प्रकार भाषा तथा शैली के 
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लिए उसकी जीवन्त परम्परा का आश्रय भी लेता है। इस प्रकार रोमांसवादी काब्य की 
प्रारम्भिक प्रवृत्ति जन-जीवन और काव्य में सम्बन्ध स्थापित करने की होती है। बाद में 
स्वातन्त्य की चेतना व्यक्ति-केन्द्रित होने के कारण यह काव्य आत्मगत होकर अधिकराधिक 
मनसपरक, कल्पनाप्रवण, स्वप्निज़्, आदुशवादी तथा अ्भिव्य॑जनात्मक द्वोता जाता है। पहले 
ही कहा गया द्वे कि द्विवेदी-युग के कुछ कवियों में स्वाभाविक तथा स्वस्थ रोमारिटक भावना 
विकसित दो रही थी जिसमें भाषा, शेली तथा भाव सभी रूपों में जन-जीवन तथा लोक- 
गीतों से प्रेरणा ग्रहण की गई थी । परन्तु छायावादी काव्य ने इस परम्परा को आगे नहीं 
बढ़ाया । छायावाद के आन्दोलन में रोमाण्टिक दृष्टि से सबसे बड़ो कमी यह थी कि इस 
काव्य ने जन-जीवन की भूमि प्रारम्भ से दी छोड़ दी दै--क्या भाव, क्या भाषा और क्या 
छुन्द-विधान की दृष्टि से | इस युग के जिन अन्तर्विरोधों का उल्लेख छिया जा चुका द्वै उनके 
अतिरिक्त एक यह भी है कि छायावादी काव्य अ्रपनी प्रेरणाएँ इस दिशा में बहुत-कुछ 
विदेशी साहित्य से प्राप्त कर रहा था, जब कि सामाजिक भूमिका की दृष्टि से उसे लोक- 
जीवन को ओर मुढ़ना चाहिए था। यहाँ यह जान लेना प्रासंगिक होगा क्रि इस समय तक 
यूरोप में रोमाण्टिक कविता के युग को समाप्त हुए लम्बा अरसा बीत चुका था। यह ठीक 
है कि छायावादी कवि यूरोप के रोमाणिटिक कवियों से अधिक प्रभावित हुए हैं, पर बाद के 
कवियों से नितान्त श्रपरिचित न थे । इसके अतिरिक्त इन्होंने रवीन्द्रनाथ ठाकुर की कविता 
से प्रभाव अ्हण किया है जिसमें पच्छिम ओर पुरब के जीवन-दर्शन तथा सौन्द्र्य-दृष्टि का 
समनन्‍्व्रय हुआ है । जन-सम्पकंदीन रोमारणिटक आन्दोलन होने के कारण छायावादी काव्य 
में प्रारम्भ से ही जीचन की अभिव्यक्ति अत्यन्त व्यक्तिवादी और बौद्धिक हो गईं है और 
उनकी शेली लाक्षणिक्र तथा प्रतीकात्मक रही है। छायावादी गीति-भावना में लोक-गीतों के 
ताल और ल्य के स्थान पर वर्णों की स्वर-मेत्री तथा छुन्द्मयता प्रधान है। भाषा में सहज - 
बोधगम्यता तथा प्रभावशीलता के स्थान पर ल्राक्षणकता, ध्वन्यात्मकता तथा प्रतीक- 
विधान विरोध है । वास्तव में उपयुक्त अभाव के कारण छायावादी काव्य में रोमाण्टिक 
काव्य की ताज़गी, उन्मुक्तता, भावाकुलता, सीधे प्रभाव डालने की शक्ति तथा उल्लासपूर्य 
डनन्‍्मेष की कमी है | इसी कारण यह काव्य कलावादी भी हो गया है। इसकी अन्य श्रवु- 
त्तियाँ शेली और शिल्प-विधि में अ्रन्तर्निहित हो गई हैं। इसी कारण आचार्य रामचन्द्र 
शुक्ल ने छायावाद के आन्दोलन को शैलीगत स्वीकार किया दै। यह भ्रम इसी कलावादी 
प्रवृत्ति के कारण हुआ दे । 

छायावाद की पहली प्रवृत्ति उसका व्यक्तिवादी इष्टिकोण है जो रोमाणिटक कविता 
की आधार-भूमि है| छायावाद में पिछले युगों की नितानत वस्तुपरक्ृता तथा विषय की 
प्रधानता के प्रति गहरा विद्रोह छिपा है और अपने व्यक्तित्व की स्वीकृति के लिए खुला 
हुआ ऐलान है| जैसा कहा गया है, इस प्रतिक्रिया में उसकी अपनी वेयक्तिकता इतनी अन्त- 
मुखी हो गई कि कवि वस्तु-खत्य को नितान्त अवद्देलना करके सूचम भावात्मक स्वम्मों, 
आशा के धायवी रंगीन चित्रों तथा कल्पना की चित्र-विचित्र घाटियों में रमता रहा। साधा- 
रण जीवन और जगत्‌ से सम्बन्ध न होने के कारण इन कवियों की आत्माभिष्यक्ति में 
व्यक्तिगत जीवन की सुख-दुःखमयी संवेदनाओं, आशा-निराशा के अन्तद्व न्द्वों का रूप 


७ सात ७ 


बहुत कम आ सका है । बाद में ज्ञिन कवियों में प्रेम का मुक्त रूप है और जिन्हें आध्यात्मिक 
आढ़ नहीं चाहिए थी उनमें यह रूप अवश्य आरा सका है। परन्तु प्रमुख छायावादी कवियों 
ने समस्त जगत्‌ तथा प्रकृति को अपनी भावना तथा कहढ्पना के रंगों में देखा है और उसी 
रुप में उन्हें चित्रित किया है। इस काव्य में भाव-जगत्‌ के रंगों का सौन्दर्य है; उसके 
सूचम-से-सूचम छायातप (50902) को चित्रमय करने का प्रयास किया गया है | परन्तु वस्तु- 
जगत्‌ की श्रतिक्रिया से उत्पन्न होने वाली स्वस्थ संवेदनाओं का रूप इन छायाश्रों में कहीं 
दिखाई नहीं देता । इस कारण इस काव्य में भावात्मक तथा कल्पनात्मक सौन्दर्य है पर 
शक्ति का नितान्त अभाव है। रोमाण्टिक काज्य की प्रेम तथा सोन्दर्य-सम्बन्धी प्रवृत्ति 
छात्रावाद में लगभग समान रूप में पाई जाती है । रोमारिटक प्रेम उन्मुक्त प्रेम है, साथ ही 
आदृशॉन्मुखी भी । प्रेम करने का सबको समान अधिकार है। समाज की प्राचीन मर्यादाएँ 
उसके मार्ग में बाधक होती हैं, इस कारण डनसे मुक्त होना है। छायावाद में भी प्रम का 
बहुत-कुछ ऐसा रूप द्ै। मर्यादावादी नेतिकता की बाधा के कारण इस युग के काव्य में प्रेम 
की वासना कुश्ठित और दमित रह गई है; इस कारण कुठा तथा निराशा का सर्वर सुनाई 
देता है । रोमारिटक दृष्टि से सौन्द्य मनसपरक है वस्तुपरक नहीं । छायावादी भी सौन्दर्य को 
मनस-परक स्वीकार करते हैं । वास्तव में व्यक्तिवादी भावना के कारण सौन्दर्य तथा प्रेम 
को यह रूप अतीन्‍्द्रिय तथा भाव-प्रधान था। रोमार्टिक काव्य के समान छायावाद. में 
मानवतावाद तथा प्रकृति-प्रेम का महत्वपूर्ण विकास हुआ है । सौन्दर्य तथा प्रकृति के 
आकर्षण के मूज्ष में जिज्ञासा, विस्मय आदि भावनाएँ भी हैं। अत्यधिक आत्म-केन्द्रित होने 
के कारण प्रेम के प्रति कवि मानसिक सहानुभूति-मात्र प्रकट करता है, उसमें डसके लिए 
कोई सक्रिय आकर्षण नहीं जान पड़ता | प्रकृति के प्रति आत्मीयता, सहानुभूति आदि की 
भावनाएँ बहुत कप्त व्यक्त हुईं हैं । छायावादी कवि ने यद्यपि रोमारिटक कवि के समान 
प्रकृति के भयानक तथा कोमल्न दोनों रूपों में. सौन्दर्य तथा अ्आकरषण पाया है; पर छाया- 
वादी कवि में आत्मीय सम्बन्ध की भावना के स्थान पर बौद्धिक सहानुभूति ही विशेष है। 
कभी कवि ने प्रकृति पर अपनी मानसिक स्थितियों संवेदनाओं तथा भावनाओं का आरोप 
किया है और कभी अपने मन की विभिन्‍न स्थितियों के सूच्म सौन्दर्यमय वर्णन के लिए 
प्रकृति को स्थिति-परिस्थितियों को चुन लिया है। वैसे कबि ने अपने व्यक्तित्व का प्रकृति 
पर आरोप किया है और अ्रक्ृति में स्वतन्त्र चेतना तथा सत्ता को भी स्वीकार किया है। 
इस दृष्टि से ये कवि सर्वात्मवादी (29700०व5६) है जिसके रूल में ५कृतिवादी सौन्दर्यों- 
पासना है। प्रकृतिवादी रोमारिटक प्रकृति के फेल्ले हुए सौन्दर्य के प्रति आकृष्ट होकर उसके 
डप और गतिशीलता पर सुग्ध होता है। इस माध्यम से वह प्रकृति में किसी अज्ञात 
45 का आ्राभास पाता हे । छायावादी कवियों में, पन्‍त की प्रकृति-सम्बन्धी कवि- 

* दस प्रकार सौन्दर्य तथा आकर्षण है। पर व्यापक रूप से इन कवियों ने मुक्तभाव 


मकति से सीधा घस्बन्ध नहीं स्थापित किया । इन्होंने प्रकृति को अपनी मानसिक छुवियों 
के सौन्दर्य-बोध के रूप में लिया है। 


पीछे जिल आध्यात्मिक अम का नि 


रे देश किया गया है उस पर यहाँ किंचित्‌ विस्तार 
विचार कर लेना चाहिए, वयोंकि इस 


के कारण छायावादी कविता में रहस्यवाद को 
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व्याख्या की जाती रही दहै। इस अ्रम के सामाजिऊ कारण का उल्लेख किया गया है । 
तस्कराल्लीन देश के आध्यात्मिक आन्दोलन की बात भी कही गई है। इसके अतिरिक्त इस 
देश में आध्यात्मिक परम्पराओं का सदा गहरा प्रभाव रहा है। इस कारण इस युग के 
कवियों को श्राध्यात्मिक जीवन तथा परम्पराओं क्रा ज्ञान था, यह स्वीकार कर लेने में कोई 
कठिनाई नहीं है। पर रहस्यत्मक अनुभूति तथा अभिव्यक्ति के लिए आध्यात्मिक जीवन से 
बौद्धिक परिचय-सात्र पर्याप्त नहीं है। उसके लिए आवश्यक दहै कि इसमें जीवन 
( आध्यात्मिक ) यापन किया जाय, इसमें रहकर अनुभव प्राप्त किया जाय । इसी आध्या- 
त्मिक जीवन के अनुभवों, उसकी मार्मिक संवेदनाओं की अभिव्यक्ति रहस्यवाद हैं। इस 
अलौकिक जीवन और उसके साक्षात्कार का अनुभव आधुनिक रहस्यवादी कहलाने वाले 
कवियों में खोजना व्यथ हैे। परन्तु इनकी कविता में जो रहस्याभास है डसके लिए पर्याप्त 
आधार है । वह केवल अआ्रारोपित व्याख्या-मात्र नहीं है। समुचित व्याल्या और विश्लेषण 
करने के बाद यह स्पष्ट हो जाता है कि प्राचीन रहस्याभिव्यक्ति तथा आ्राधुनिक रहस्याभास 
कविता में क्या अन्तर है। पर दोनों में समानता की ऐसी सीमा-रेखाएँ भी हैं जिनसे यह 
अम और आभास सम्भव हो सका है। साधना का आध्यात्मिक जीवन अपने-आप में पूर्ण 
है, उस्र स्तर तक उठने वाले व्यक्ति के लिए अभिव्यक्ति का माध्यम स्वीकार करना आव- 
श्यक नहीं है । पर जब इस जीवन की अभिव्यक्ति साधक करता दै तो वह रहस्यात्मक होती 
है | लेकिन साधक जिस भाषा और व्यंजना का आश्रय इस अभिव्यक्ति में लेता है वह 
लोकिक है, साहश्य तथा विभेद्‌ के आधार पर हो स्थित है। इस कारण साधक को एक 
ओर लौकिक भावनाओं का ही किसी-न-किसी रूप में श्राश्रय लेना पड़ता है और दूसरी 
ओर काव्यात्मक प्रतीकों का माध्यम स्वीकार करना पड़ता है । लौकिक जीवन को अलोंकिक 
स्तर तक पहुँचाने में तथा काव्यात्मक प्रतीकों से आध्यात्मिक श्र्थ ग्रहण कराने के लिए 
रहस्यवादी अभिव्यक्ति अ्धिकाधिक सूच्म, अतीन्द्रिय, अध्यन्तरित तथा व्यापक आधार 
प्राप्त करती है। इसके विपरीत छायावादी कवियों ने भिन्‍न कारणों से ( | उल्लेख 
किया गया है ) अपनी वेयक्तिक अनुभूति, संवेदना तथा भावना को सूचम तथा अवेयक्तिक 
रूप में व्यक्त किया है | उनमें लौकिक प्रेम का श्ावेग है, सौन्द॒य के प्रति आकषण है तथा 
जीवन-जगत्‌ के प्रति सहज जिज्ञासा है। लेकिन उन्होंने अपने आवेग तथा आकर्षण को 
मानसिक प्रभाव तक सीमित रखा है, अपनी जिज्ञासा को व्यापक आधार प्रदान किया है । 
आलम्बन के सूचम तथा अशरीर होने के कारण उनमें प्रेम तथा सौन्द््य-सम्बन्धी अभि- 
व्यक्तियाँ रहस्यात्मक स्तर की हो गई हैं, इनकी जीवन-जगत्‌-सम्बन्धी व्यापक जिज्ञासाएँ 
दार्शनिक कोटि में आ जाती हैं और इनका प्रकृति-सम्बन्धी दृष्टिकोण 'स्व' के आरोप की 
पृष्ठभूमि में सर्वात्मवादी हो डठा है। छायावादी शेली की लाक्षणक्िता, प्रतीक-पदधति 
तथा अप्रस्तुत-योजना में सौन्द्य-बोघ को कल्पना के सूचम आधार पर ग्रहण किया गया 
है और इससे इस अभिव्यक्तित का रूप रहस्यवादी भावाभिव्यक्ति के निकट पहुँच 
गया है। बाद में इस अम से आकर्षित होकर कुछ कवियों ने अपनी छायावादी कविता को 
रहस्यात्मक॑ भूमिका प्रदान करने का सचेष्ट प्रयास्त भी किया ह्ै। बौद्-ढुःखवाद, आनन्द - 
मूलक अद्ठेतवाद ( शैवागमों का ) तथा खूफी और सन्‍तों के प्रेममूलक अद्वेतवाद आदि का . 
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आधार प्रस्तुत किया गया। पर इस बोद्धिक प्रषणीयता में रहस्यात्मक_ स्तर का आत्मिक 
आन्दोलन और भावावरेश नहीं है। प्रतीकों को जुटाने तथा व्यक्तिगत प्रेम आ्रादि भावना 
को निरवेयक्तिक आधार प्रदान करने से इस काव्य में रहस्यात्मक अभिव्यक्ति का आभास 
अवश्य आ गया दै। पर इस काव्य में आत्मोत्सगं की भावना का नितान्त अभाव है, क्‍योंकि 
मूलतः छाग्रावादी कवि अहंवादी है। और इस “अहं' की भावना के रहते आत्मोत्सगगं 
सम्भव नहीं और बिना आस्मोस्सर्ग के ( अहं के पूर्ण विजय के ) आध्यात्मिक जीवन के 
मिल्न-सुत्ल को कल्पना नहीं की जा सकती । इश्र प्रकार आधुनिक छायावादी कविता के 
रहस्याभास को प्राचीन साधनातव्मक रहस्यवाद मानना भ्रामक है और ऐसा मानना कि 
इससे इस कविता का महत्व बढ़ता है, असंगत है । 
छायावाद की यह स्थिति बहुत दिनों तक सम्भव नहीं थी । जीवन की अ्रस्वीकृतियों 
को गौरवान्वित करके, सानसिक कुणठाश्रों को छिपाकर कल्पनालोक के छायाभाल और 
रहस्याभास-वेभव में अपने-आपको भुलाएु रहना अधिक सम्भव नहीं था और सामाजिक- 
भावनाओं के लिए अज्ञात अशरीरी आलम्बन का रहस्यात्मक आधार भी अधिक टिकाऊ 
सिद्ध नहीं हो सका। परिणामस्वरूप श्राज़ के काव्य में एक नया मोड़ स्वाभाविक था। 
इस नये काव्य की सबसे बढ़ी विशेषता है कि एक यह काव्य भ।व-जगत्‌ के काल्पनिक 
कुहासे से निकलकर जीवन की वास्तविकता तथा यथार्थ की ओर बढ़ने का प्रयत्न कर रहा 
है। कम-से-कम नवीन यथार्थवादी दृष्टि से आज का कवि जीवन की वास्तविकता की ओर 
बढ़ने का प्रयास कर रहा है। इस नवीन युग की कत्रिता में सर्वत्र न एक-घो मान्यताएँ हैं 
और न॒ समान प्रकार की अभिव्यक्ति । पर अ्रपनी समस्त विभिन्नताश्रों के बावजूद यथार्थ 
का शआआग्रह उसको सामान्य विशेषता मानी जा सकती है। व्यापक रूप से तीन परम्पराशं 
के दर्शन होते हैं, जिनमें यह श्राघुनिक कविता विकसित हुई है। इन तोनों ने एक-दूसरे से 
प्रभाव अहरण किये हैं । पहले ही कहा गया है कि छायावाद में पतनोन्मुखी रोमारिटक काव्य 
की मनोवृत्ति थी। आगे चलकर शैली तथा सौन्दर्य-बोध के क्षेत्र में यह काव्य अ्रतिवैयक्तिक 
होता गया और इसको प्रयोगशील अथवा प्रयोगवादी काव्य की संकज्ञ। जाने-अनजाने दी 
जाती है। यहाँ यह कह देना आवश्यक है कि यह अ्रति-वेयक्तिकता छायावादी सृच्तम 
काहपनिकता के स्थान पर यथार्थ पर आधारित है। सामाजिक भावना के विकास के साथ 
इस युग के काव्य ने दो प्रभाव ग्रहण किये हैं और उनके अनुसार उनका दृष्टिकोण भिन्न हो 
गया है। एक कवियों का ऐसा वर्ग सामने आता है जो साम्यवादियों की राजनीति से प्रेरणा 
भहण करता रहा दहै। उनके सामने माक्स का इन्द्वात्मक भौतिकवाद और उसकी समाजवादी 
व्याख्या रही है। वास्तव में अपने देश की स्थिति यूरोप की स्थिति से भिन्न है। इसके 
अतिरिक्त साम्यवाद के मूल स्थान रूस में भी साहित्य के सम्बन्ध में इश्टिकोण बदलता 
रहा है। पर यहाँ की प्रगतिवादी कविता “कुत्सित समाज-शास्त्री आज्योचकों? के प्रभाव से 
वर्ग संघर्ष तथा सामाजिक क्रान्ति का अयथार्थ स्वर भरती रही दै। अधिकतर श्रगतिवादी 
कवि अपने देश के सामाजिक यथार्थ से अपरिचित रहकर रूख तथा इधर चीन की सामा- 
निक क्रान्ति के गीत गाते रदे हैं। इन दोनों के अतिरिक्त नई कविता की एक तीसरी 
हपरा भी रही है जिसने यथार्थ की भूमि पर उतरकर शुद्ध रोमाणिटक स्वर पहचाना दे 


और साथ ही अपने देश की सामाजिक तथा राजनीतिक परिस्थितियों के प्रति जागरूकता 
प्रकट की है। इस काव्य में व्यक्ति को भावशीलता तथा सामाजिक यथाथवाद में सन्‍्तुलन 
स्थापित करने का प्रयास हैं। पर आज की इस कविता के विषय में निश्चित रूप से कुछ 
कहना कठिन है। यदि वास्तविक यथार्थ के प्रति जागरूक होना, नईं परिस्थितियों के संघर्ष 
के प्रति सचेष्ट होना इस काव्य के व्यापक दृष्टिकोण तथा शक्तिपूर्ण स्वास्थ्य के लक्षण हैं 
तो साथ ही व्यक्तित्व की अतिप्रधानता इस युग के कबि को व्यक्तिवादी दुरूहता और 
कुण्ठाओं में भी फँसा सकती है। 
इन दो विशिष्ट सीमाओं के बीच में इस नये काव्य में जो श्रनेक प्रकार की प्रवृत्तियाँ 
हैं वे एक-दूसरे से भिन्न ही नहीं, विरोधी भी हैं । भिन्न कवियों में ही यह विभे ऐसा 
भी नहीं है। एक कवि की विभिन्न कविताओं और कभी एक ही कविता में इस प्रकार का 
विरोधाभास पाया जाता है। वर्तमान युग को नवीन कविता में यह स्थिति इस युग के 
- कवियों की मानसिक स्थिति का परिचायक है। इस युग का कवि भी मध्यवर्ग का है और 
वह इसी वग से अपनी प्रेरणा ग्रहण करता द्ै । यह वर्ग द्वितीय महायुद्ध के समय से ही 
अ्न्तविरोधों की स्थिति से गुज़र रहा है। इस युद्ध ने इसी वर्ग को सबसे अधिक प्रभावित 
किया है। युद्ध के बाद स्वतन्त्रता-प्राप्ति के समय से भी उसकी स्थिति में कोई सुधार नहीं 
हुआ है। महंगाई, चोरबाज़ारी, घूसख़ोरी आदि का सबसे अधिक शिकार वही रहा है। 
देश के स्वतन्त्र होने के बाद उसकी आकांक्षाओं को और धक्का लगा है, क्‍योंकि उसकी 
स्थिति में कोई सुधार नहीं हो सका। आज के काव्य में डसी की अस्थिर मानसिक, 
सामाजिक तथा श्रार्थिक-स्थिति का रुंधर्ष प्रत्यक्ष हुआ है । यह कवि अपने को एकाएक 
विरोधी संघर्षों की परिस्थिति में पाता है और अपना मार्ग निश्चित नहीं कर पा रहा है। 
पिछले छायावादी युग में मध्यवर्ग का व्यक्ति सामाजिक कुण्ठाओं से अधिक पीड़ित था, 
पर आज उसके मन पर आशिक और सामाजिक वेषम्य का प्रभाव तीत्र रूप से पड़ रहा 
है। लेकिन इसके साथ यहद्द स्ए्ट है क्रि इन परिस्थितियों में भी मध्यवर्ग को हूटने से 
बचा लिया गया है। युद्धकालीन डद्योगों तथा बाद में राष्ट्रीय योजनाओ्ों के कारण इसको 
अभी तक बेकारी का सामना नहीं करना पड़ा है। इसके अ्रतिरिक्त डखकी सामाजिक चेतना 
को निम्न वर्ग की अपेक्षाकृत सुधरी हुईं स्थिति से भी आश्वासन मिला है। उसकी स्थिति 
का यही अ्न्तर्विरोध है । एक ओर राष्ट्रीय स्वाधीनता ओर उन्नति (कितनी ही कम्त रफ्तार से 
हो पर इसको कोई अस्वीकार नहीं किया जा सकता) से उसके मन में आरथा और विश्वास 
जगता है, तो दूसरी ओर अपनी बढ़ी हुई महत्त्वाकांत्ताओं के परितृप्त न होने से निराशा 
और अवलाद आ घेरता है । इसके अतिरिक्त उसमें स्वचेतनता (5९[६£ ८०75ट८ा0प्र&९95) 
: और संवेदनशीलता विशेष है जिसके कारण वद्द अपनी स्थिति को लेकर संखार की अनेक 
विरोधी मान्यताओं पर एकाएक सोचने-विचारने लगा है। परिणाम स्पष्ट दै- एक ओर 
डसकी संवेदनाएं अधिक वेयक्तिक द्वोती जाती हैं और दूसरी ओर वह अपने को सम्क की 
. सामाजिक, राजनीतिक तथा आर्थिक समस्याओं से अलग नहीं कर पा रहा हद 4 वतमान 
कवि की सबसे बड़ी समस्या यही है । इस समस्या को लेकर उसके मन में संवष कर र्‌द्दा 
. है कि वह अपने -अत्यधिक संवेदक व्यक्ति से आज के युग की विषम समस्याओं का 
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सन्तुल्नन क्रिपत प्रह्नार स्थापित कर सके । बैंथो-बैं घाई सीमा के श्रन्तगंत सब-कुछ समझ 
क्ेने वाले आलोचकों ने नई कविता की खोज पर प्रश्न-चिह्न लगाया है। पर मेरा आग्रह है 
किआज् को कविता को प्रेरणा यही संधर्ष है। मार्ग खोजने का संघर्ष कम महत्त्वपूर्ण 
नहीं, परन्तु यह ठीक है कि आगे बढ़ने की प्रेरणा देने वाले संघर्ष से वह बढ़ा नहीं । जिनके 
ज्षिए सब कुछ निश्चित है, मार्ग स्पष्ट है, उनकी समझ में मार्ग खोजने के संघर्ष की बात 
आ ही नहीं सकती है। 


चतंमान नईं कविता को लेकर प्रतीकवाद का ज़िक्र भी ज़रूरी हो जाता है। बहुत 

से आलोचक इस कविता को इस पूवंग्रह के आधार पर पतनोन्मुश्लयी, अ्रति अहंवादी; 
असामाजिक तथा अस्पष्ट कद्दते हैं। फ्रान्स की जिस स्रामाजिक स्थिति में प्रतीकवाद्‌ तथा 
अन्य घोर व्यक्तिवादों का जन्म हुआ था उससे इस देश की स्थिति नितान्त भिन्‍न द्वै। 
साधारण असन्तोष और निराशा से उस युग की घोर असामाजिक आत्महन्ता प्रवृत्तियों की 
चुलना नहीं की जा सकती | बौद्धिक दृष्टि से इन कवियों का प्रभाव आज के कुछ कवियों 
पर माना जा सकता है, पर यह भी विशेष महत्त्व का नहीं । फ्रान्स के प्रतीकवादियों में 
वर्लेन (५८]५॥९) ने रोमाणिटिक कल्पनाओं को बौद्धिक माना है। उसने शुद्ध 
अनुभूति को कल्पना-बिस्‍्बों के माध्यम से व्यक्त किया है। वह अभिव्यक्ति को आकस्मिक 
तथा अनुभूति को निरुदद श्य मानता है। ब्रिम्ब्रों के द्वारा वह मन के गूढ़ कल्यनालोकों 
और अनुभूति की गहन घाटियों तक पहुँचने का दावा काता है। कल्पना जगत्‌ में सदा- 
विचरने वाला आर्थर रिस्बो (8:६४पा- छि70970) भी इस अनुभूति को आकस्मिक 
मानता है। जिस प्रकार पत्थर फेंकने से पानी में लहरियाँ उठती हैं, उसी प्रक्तार जोबन की 
आकस्मिक थर्राहट ही वास्तविक अनुभूति है। कवि का काम इसकी व्याख्या करना नहीं 
वह तो केवल संकेतों में डसे व्यक्त कर दे। उसने संगति से प्रभाव अहण किया है । इस 
प्रकार कविता अथ लगाने को वस्तु नहीं वरन्‌ उसकी कल्पनाओं का अ्रजुभव करना चाहिए । 
मलामें (]/(०।॥४८0०) ने यथाथे संसार से भिन्‍न आवेशमय “विशुद्ध संसार! स्वीकार 
किया है। पाल वेलरी (08] ०४6५४) और भी अधिक व्यक्तिवादी था। उसने “विशुद्ध 
ध्वनि! का सिद्धान्त श्रपनाया है । इस प्रतीकवादी कविता में भाषा-शैली की दृष्टि से विद्रोही 
स्वर था। प्रतीकवादियों के अनुसार साधारण भाषा और उसके शब्द कविता के लिए 
उपयुक्त नहीं हैं। इसलिए इस कविता ने साधारण उपकरणों को छोड़ रहस्य, संकेत तथा 
प्रतीकों का आश्रय लिया है। भाषा का महत्त्व श्रर्थ व्यक्त करने के लिए. कम रह गया 
और संकतों के लिए अ्रधिक । प्रचलित छुन्द की संगति से इन्होंने चेतना को एक स्थान पर 
ठहर जाने का भय माना । इनके अनुसार जब वस्तुओं का बिम्ब कल्पना में सीधा पड़ता है 
और अपनी चमक फ़ेल्ाता है उस समय उसकी अभिव्यक्ति सुक्त छन्दों में हो सम्भव 
है। इन प्रतीकवादियों का जीवन-दुशन आ्राज के कवि से भिन्‍न है, यत्न-तत्र भाव-साम्य 
अन्‍्तमु खी प्रवृत्ति के कारण सम्भव हुआ है । शेलीगत साम्य किंचित्‌ विशेष है और जो 
आज की विषम मानसिक स्थिति की अभिव्यक्ति के त्षिए आवश्यक है। प्रतीकवादियों ने 
यूरोप के काव्य को एक सशक्त शैली अवश्य दी है और हम अपने प्रयोगशील कवियों से 
भी यह आशा कर सकते हैं। प्रतीकवाद के बाद घनवाद, भविष्यत्वाद, दादाइजरम आदि 
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में घोर व्यक्तिवादी प्रवृत्तियों ने समाज, भेदु-भाव, स्सखतियों, भविष्य तथा तक को मिटाः 
देने का संकल्प किया | इनका विध्वंसक स्वर अतिशय समाज-व्रिरोधी था । आगे चलकर 
अतियथाथंबाद तथा अस्तित्ववाद में व्यक्तिवादु अपने चरम- नग्न-रूप में सामने आ जाता 
है। अतियथाथ्थंवाद में सभी प्रचलित आदुर्शों तथा मर्यादाओं के प्रति विद्रोह है; इस पर 
मनोविश्लेषण की शैल्ली का प्रभाव है। इस कारण जीवन के आन्तरिक समुद्र की सबसे 
अ्रन्धकारपूर्ण गहराइयों की खोज इसमें है। अस्तित्ववादी में आत्मविश्वास विशेष हें, इस 
कारण वह आशान्वित है; पर व्यक्ततिवादी होने के कारण इसने भी संखार को नम्न-रूप में 
डपस्थित किया है। इन वादों का प्रभाव आज की कविता पर नहीं के बराबर है । वास्तव 
में दमारे कवियों का सम्बन्ध इलियट, इजरापाउण्ड, ओडेन तथा स्पेडर से अ्रपेज्ञाक॒त 
अधिक है और इन अंग्रेज़ी कवियों ने फ्रान्स के विभिन्‍न वादों का प्रभाव किंचित्‌ भिन्‍न रूप 
में ग्रहण किया है; यह प्रभाव भाव का कम शैली का अधिक है। इस प्रकार इन विभिन्‍न 
वादियों की अतिवेयक्तिकता तथा असामाजिकता का आरोप हमारे कवियों पर बिना विचार 
किये करना अनुचित है । | 
श्राज के नये कवियों में कोई भी इस कोटि का असामाजिक व्यक्तिवादी नहीं है, 
जिस कोटि के कवि और कलाकार यूरोप के पिछले युग से ही भिन्‍न वादों के श्न्तगंत हुए 
हैं। यूरोप में १८९० ई० के बाद ज्ञान-विज्ञान के क्षैत्न में भारी परिवर्तन हुए हैं। डारविन, 
फ्रायड तथा साक्स आदि ने पुरानी आस्थाओ्ं को जड़-मूल से हिला दिया है। भौतिक- 
विज्ञान की उन्नति से यूरोप चमत्कृत हो गया। इसी बीच श्रनेक संहारक युद्ध तथा क्रान्तियाँ 
हुई । इन सब बातों का प्रभाव वहाँ के काव्य के अनेक रूपों में देखा जा सकता है| जो बात 
यूरोप में क्रमशः हुईं है, वद्द हमारे युग के सामने जेसे एकाएक उपस्थित हो गई है। परन्तु 
परिस्थिति की यह समानता वास्तविक से अधिक आभास-मात्र है। एक तो हमारे देश की 
परिस्थिति भिन्‍न है और दूसरे ये सब विचार यूरोप के बाद यहाँ आए हैं, इस कारण इन 
का प्रभाव कम हो चुका है। फिर भी इन सभी नवीन विचारों तथा बदले हुए आदर्शो की 
पीठिका पर इस काव्य में वस्तु-सत्य को लेकर या शैली को लेकर अनेक प्रवृत्तियाँ यूरोप 
तथा इंग्लेण्ड के पिछुले काव्य के समान मिल्ल जायें तो आश्चय नहीं । इस काव्य में 
विचारों का तीब्र संघर्ष, भावों का संकुलित उलझाव, श्रचेतन के प्रभावों का वर्णन मिलता 
है । उसी प्रकार इसमें नवीन अनुभूतियों, सत्यों तथा विचारों को व्यक्त करने के लिए पुरानी: 
ब्यंजना-शैली के प्रति विद्रोह है। पर घोर व्यक्तिवादी दृष्टिकोण का वह रूप इन कवियों 
में नहीं है और इसलिए उस सीमा की असामाजिकता भौ इनमें नहीं है । में कह चुका हूँ: 
क्रि यूरोप की पिछल्ली परिस्थिति से हमारे देश की आ्राज की स्थिति भिन्न है; पर साथ हीः 
यद्द भी निश्चित है कि पिछली परिस्थिति से आज की स्थिति बदल रही है, अब नई 
मान्यताओं को निर्धारित करने की जिज्ञासा बढ़ गई दै। इस बदलती हुई परिस्थिति: के 
अनुकूल अपनी अभिव्यक्ति का माध्यम खोजना आज के कवि के लिए अनिवाय है। आ्राजः 
के युग में पुरातन साधारणीकरण की स्थिति बदुल गई दै। व्यक्ति और सम्राज की: 
प्रतिक्रियाओं को व्यापक आधार देना ही साधारणीकरण- है और कविता केवज रस की- 
सिद्धि नहीं हॉढती, वरन्‌ मन को संवेदन-मात्र का प्रभाव देकर भी सिद्ध होती दे । भारतीग्र- 
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काव्य-शास्त्र में भी ध्वनि का सिद्धान्त सर्वमान्य रहा है। यदि जीवन और जगत में अब न 
सम्बन्धों की स्थिति उंस्पन्न हो ज्ञायमी, तो कत्रि को निश्चय हो ध्वनि के रूप में अथ तथा 
प्रभाव की व्यंजना के लिए नई शब्द-शक्ति, नई व्यंजना-शेली तथा नये छुन्दु-विधान की 
योजना करनी होगी । कविता में जब तक प्रभाव को अधिह संवेदक करने की बात स्वीकृत 
रहेगी। तब तक क़िसी-न-किस्ो प्रह्कार को छुन्दू-योजना भी मान्य रद्देगी, भले ही वह 
मुक्त छुन्द्‌ ही क्यों न हो । मानलिह संवेदनाओं, प्रभावों तथा तौब्र विचारों को एक साथ 
अभिव्यक्त करने के लिए मुक्त-छुन्दों का प्रयोग अनिवायय हो गया है। 
आज का साहित्य केवल अभिव्यक्ति के सौन्दुर्य-मात्र को अपना लच्य मानकर 
नहीं चत्न सकता | वह अधिक गम्भीर सामाजिक उत्तरदायित्व के निर्वाह का हामी है। यह 
इस बात से सिद्ध होता दे कि आज का कोई कवि व्यक्तिवाद को घोषित करके स्वीकार 
नहीं कर रहा है। इसके अतिरिक्त वह सामाजिक प्रेषणीयता को मान्यता देता है । मनुष्य 
के लिए उनके आनन्द को उपलब्धि बड़ी हो चाहे न भी हो, पर डसकी निज की 
सामाजिक स्थिति अधिक सत्य है--यथार्थ है। आज प्रश्न के इस अंश को छोड़ने वाला 
व्यक्ति या तो अ्रपनी दमित कुण्ठाओं से पागल माना जायगा या अपने अहंकार में आत्म- 
विस्म्रत । सामाजिक प्रयोजन तथा वर्गहीन समाज के आदुर्श को लेकर चलने वाले नये 
प्रगतिशीज्ञ कवियों का उल्लेख किया गया है। पर दुर्भाग्य से जेसा कद्दा गया है कुत्सित 
समाजवादी विचारकों तथा आलोचकों से प्रभावित रहने के कारण वे मार्क्स तथा लेनिन के 
साहित्य की यथारथवादी समाजशास्त्रीय्र व्याख्या के वास्तविक अर्थ सममभने में असमर्थ 
रहे हैं। प्रोक्रोवास्की, अवरवाख़ तथा छ्लौरवनाफ़ आदि संकीर्ण समाजवादी विचारकों तथा 
आलोचकों ने रूसी साहित्य को संकीर्ण और रूढ़िवादी सीमाओं में बाँध दिया था। इनके 
प्रभाव में साहित्य अपनी समस्त शक्तिशाली परम्परा से विच्छिन्न हो गया । पर रूस में 
यह स्थिति बहुत दिन तक नहीं रह सकी । जिन परिस्थितियों में सर्जी येसेनिन जैसे भावुक 
ओर कोमल कवि को आत्महत्या करने पर बाध्य होना पढ़ा था और जिनका बोमा अन्त 
में मायकावस्की जैसे कवि के लिए असह्य हो गया, उनका निराकरण रूस में शीघ्र ही 
होना शुरू हो गया। फ्योडोर लेनिन, मारकरोज़ेन्थाल तथा साइकेल लीफशिन्स आदि 
आलोचकों ने संकोर्ण वर्गंवादियों का तीत्र विरोध किया और उन्होंने स्वस्थ समाजवादी 
यथार्थ की व्याख्या की। गोकों ने अपने जीवन और साहित्य में इसी विचार- 
पोषण किया है। इस व्याख्या के अनुसार परम्परा को स्वीकार किया गया, स्वस्थ रोमारिटक 
भावना को ग्रहण क्रिया गया--इसी कारण आज रूस में पुश्किन टॉल्स्टॉय का महत्त्व 
स्वीकृत हुआ । इधर कुछ प्रगतिवादी आलोचकों ने संकी्ण समाजवादियों का विरोध 
किया है और साहित्य को नवीन मान्यता देने का प्रयत्न किया है। पर यहाँ एक बात की 
ओर संकेत कर देना आवश्यक है। प्रगतिशीज्ञ कहलाने वाले कवि देश के वास्तविक 
यथार्थ से अपरिचित रदे हैं, पर उनकी कविता का महत्त्व अस्वीकार नहीं किया जा सकता । 
इनकी स्थिति से झाज की कविता को घोर व्यक्तिवादी तथा असामाजिक प्रवृत्तियों के 
विकास में बाधा पहुँची है, इस प्रकार इन्होंने सन्तुल्ञन का काम किया है । 
अन्त में में उस परम्परा की ओर ध्यान आकर्षित करना चाहता हूँ जो अभी स्फ्ट 


घारा का 
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ख्ूप से सामने नहीं आई है, पर जो गति और शक्ति का परिचय छायायुग के बाद से देती 
आ रही है। इस वर्ग के कवि ने छायावादी-शेज्ञी के सशक्त तत्वों को अ्रहण करके शुद्ध 
रोमाण्टिक काव्य का प्रारम्भ किया था। प्रगतिवाद से समाजवादी यथार्थ की उदार दृष्टि 
अहणकर इन्होंने देश की वास्तविक समस्याश्रों को जीवन की भावशीलता के आधार पर 
अहण किया है। इन कवियों ने समस्त परम्परा को स्वीकार करके भी लोक-जीवन और 
लोक-साहित्य से प्रेरणा प्रहण करना प्रारम्भ किया है। इस परम्परा में प्रयोगशीज्ष तथा 
प्रगतिशील दोनों वर्ग के कवि आ जाते हैं। यूरोप में भी इसी प्रकार लुई अरागों, पाल- 
एलुमा, पावल्ञों नरूदा, लोका, ओडन तथा स्पेंडर आदि कवियों ने अपना मार्ग संघर्ष 
के बीच से निकाला था । इस दृष्टि से विचार करने पर नईं कविता से शंकित श्रथवा निराश 
होने की बात नहीं है। यद्यपि ये अभी बहुत कुछ अपने व्यक्तित्व तथा श्रहं से डलमे हुए 
जान पढ़ते हैं, पर इनके मन में जीवन के स्वस्थ मार्ग को खोज निकालने की उत्कट इच्छा 
है। वे भाषा और शैली को नये युग के अनुकूल बनाने का प्रयास कर रहे हैं जो श्रागत 
युग की भावनाओं को सहज रूप से वहन कर सकेगी। इस प्रकार नवीन काव्य की सम्भा- 
वनाओं के प्रति हम पूर्ण आस्थावान हैं और अपने युग की प्रतिभाओं के प्रति हमको पूरा 
भरोसा है । है 
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प्रस्तुत पुस्तक में वर्तमान युग के काव्य की विभिन्‍न प्रवृत्तियों पर विद्वान्‌ आलोचकों 
ने प्रकाश डाला है। ये समस्त व्याख्याएँ सेद्धान्तिक हैं। इस कारण मैंने सिद्धान्तों की 
विवेचनाओं के सम्बन्ध में अपना मतामत न प्रकटकर वर्तमान युग के काव्य की ऐतिहासिक 
व्याख्या प्रस्तुत कर अपने के्तव्य -की रक्षा की है। इस विवेचन में सिद्धान्तों के सम्बन्ध में 
मेरी धारणाएँ अन्‍्तर्निदित हैं। सेद्धान्तिक बाद विवाद को मैंने जान-बूककर नहीं उठाया है, 
वेसे मत के सम्बन्ध में मेरी स्वीकृति तथा विरोध पाठक के सम्मुख स्वतः स्पष्ट हो जायगा। 
मेंने. तो इस भूमिका में पुस्तक के विभिन्‍न लेखों को एक सूत्र में बाँधने का प्रयत्न-भर 
किया है । - 


भूमिका 


. रहस्यवाद 


. छायावाद : 
. प्रगतिवाद : 


. प्रयोगवाद : 


. प्रतीकवाद : 
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: प्रभाकर भाचवे 
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रहस्य! जिस 'रहस्‌? संज्ञा से बना है उसके पाँच अर्थ होते हैँ--(१) एकांत, गुप्ता, 
(२) छिपने का स्थान, (३) कोई अज्ञात बात, (४) स्त्री-पुरुष-सम्भोग, (५) कानून से सम्मत 
कोई अनुबन्ध । 'शाकुन्तल? में 'रहस्याख्यायीव स्वनसि मृदु कर्णान्तिकचरः? या “उत्तररामचरितः में 
रहस्य साधूनामनुपधि विशुद्ध विजयते? इसी गोपन आचरण या युप्त बात के अर्थ में आया है | 
साहित्य से भिन्‍्त धर्म में आकर “रहस्य” शब्द कुछ उपदेशात्मक अर्थ देने लगता है; जैसे 'याज्- 
वलकक्‍्य स्मृति? में अनभिख्यात दोषस्तु रहस्यं ब्रतमाचरेत्‌? या 'भगवद्गीता? में 'भक्तोअसि मे सखा 
चेति रहस्य॑ ह्ेतदुत्तमम? । अंग्रेजी का शब्द 'मिस्टिकः या 'मिस्टिसिज्मः यूनानी धातु 'मुस्टीस? से 
बना है, जिसका अर्थ है जीवन और मृत्यु की सचाइयों का गुप्त ज्ञान जानने वाला व्यक्ति | इस 
प्रकार रिहस्थवाद? शब्द की भी तीन स्थितियाँ हैं : एक तो समाजविज्ञान-रविज्ञान में जादू-टोने 
आदि के अध्येताओं की दृष्टि में एक सामूहिक भय-विश्वास के अर्थ में; दूसरे धर्म और देव-शास्त्र 
( थियोलौजी) में, जिसका छनकर प्रभाव प्राचीन सन्त-काब्य में और कुछ आधुनिक साहित्य में भी 
आया है; तीसरे विज्ञानों में, विशेषतः मनोविज्ञान में और उच्च भौतिक विज्ञान या उच्च गणित में 

सापेज्ञतावाद या 'क्वान्तुम” आदि की चर्चा में । 
फ्रेज़र ने अपने “गोल्डन बाउ? में “बाल्डर दि ब्यूटिफुल! अध्याय में पृष्ठ ३०७४-५४ 
पर लिखा है कि सम्पता के विश्वास तीन अवस्थाओं में से गुजर रहे हैं : जादू , धर्म और विज्ञान 
सत्रसे पहले मनुष्य को अपनी शक्तियों में इतना अधिक विश्वास होता है कि वह मानों सब-कुछ 
स्वयं कर सकता है | मन्त्र से वह साँध को बुला सकता है, भूत-बाघा को उतार सकता है, मारण- 
उच्चाटन कर सकता है--इस बालिश आत्मोन्‍्माद की स्थिति में अपने से बाहर की किसी शक्ति 
पर विश्वास करने की ज़रूरत नहीं होती । परन्तु धीरे-धीरे यह विश्वास खशण्डित होता है ओर 
प्रकृति की महच्छुक्ति के आगे जैसे मनुष्य हथियार डाल देता है। ऐसी अवस्था में धर्म का उदय 
द्ोता है; पंच महाभूत देवता बन जाते हैं, क्रर और मनमौजी | परन्तु फिर मनुष्य सैभलता हे, 
प्रकृति का उपयोग करना सीखता है, और अपनी शक्ति पर पुन; भरोसा करके प्रकृति को नाँधना 
चाहता है | यह अन्तिम अवस्था है विज्ञान | इस प्रकार से सम्यता के ऐतिहासिक विकास के साथ- 
गाय रहस्यवाद की व्याख्या भी बदलती गई है| जो हमारे लिए, वैदिक काल में रहस्यमय था, 
वह आज भी शाश्वत सनातन भाव से रहस्यमय है, ऐसा मानना मनुष्य की बुद्धि के सारे वेमव 
र कृतित्व का अपमान करना है। इतसे उलगटे यह समभ लेना कि ज्ञेग जो कुछ था वह सत्र 
जात हो चुका, आगे जानने योग्य कुछ बचा नहीं है यह दूसरी कोटि की हृठघर्मिता है। ऐसे 
भी तो जीवन में अनुभूति के प्रगाढ़ ऋण होते हैं जहाँ “यतो वाचो निवतंते अप्राप्य मनसा 
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सःः--जहाँ “अविगत अविकल अनूपम देख्या, कहता कह्या न जाई |? ( कबीर ) या जैसे दादू 
ने कहा था : 
भाई रे बाज्ञीगर नट षेला, ऐसे आपें रहै श्रकेल्ा । 
यहु बाजी षेल पसारा, सब मोहे कौतिग हारा । 
यहु बाजी पेल दिषावा, बाजीगर किनहुँ न पावा ॥ 
सृष्टि के इस रहस्य को, इस बाजीगरी को जानने का जैसा यत्न सनन्‍्तों ने, अध्यात्मवादियों 
ने किया है, दूसरी ओर डस विराट प्रकृति के आगे कविजन भी नतशिर, चकित और शब्दों के 
लिए ट्टोलते हुए. चोंधियाए, हुए स्तिमित व्यक्ति बने हैं। ज्ञाता, शेय ओर ज्ञान की इस "“त्रिपुटी 
को, या आधुनिक रस-शास्त्र की परिभाषा में कहें तो 'सब्जेक्ट-अआब्जेक्ट-यूनिटी? को समभने 
में कई कवियों की दशा दिग्प्रमित-सी हुई है। कई पूछते ही रह गए. हैं, जैसे “चित्रा! में 
रवीन्द्रनाथ : 
जगतेर माझे कत विचित्र तूमि द्वे 
तूमि बिचितन्न रूपिणी ! 
अयूत आलोके मलशिछे नील गगने 
आकुल्न पुलके उल्लशिछे फूल-कानने 
युलोके भूलोके बिलशिछ्ले चल-चरने 
तूमि चंचल-गामिनी । 
-**कत ना वर्णे, कतना स्वर्ण गठिते 
कत जे छन्दे, कत संगीते रखटिते 
कत ना प्रथे करता ना कंठे पढठिते 
तब असंख्य काहिनी । 
८ तूमि बिचित्र रूपिणी । 
और इसी विचित्ररूपिणी का 'नाहि कालदेश, तुमि अनिमेष मूरति, ठ॒मि अचपल दामिनी'- 
जैसा हाल है ! और वही शाश्वत टोह 'सायुज्य यांचा! बन “अपलकः के कवि के शब्दों में फूट 
पड़ती है : "मेरे प्रिय अलख-भलक? | या महादेवी के शब्दों में 
नाश भी हूँ में अनन्त विकास का क्रम भी; 
त्याग का दिन भी, चरम आसक्ति का तम भी; 
तान भी, आघात भी, मंकार की गति भी; 
पात्र भी, मधु भी, मधुप भी, मधुर विस्म्गति भी ८ 
तो यह रहस्थ-भावना आदिम जातियों में अभी भी उसी रूप मैं विद्यमान है, जो तक को 
चुनौती देती-सी जान पड़ती है| डॉक्टर रिवर्स ने (दि टोडाज्ञर नामक ग्रन्थ में उष्ठ २४६ पर कहां 
है कि “भारत की आदिवासी जाति टोडाओं में भविष्य देखने वाले, जादू करने वाले और बीमारी 
उतारने वाले तीन मिन्न प्रकार के लोग होते हैं और ये तीनों पुजारियों से मिन्‍न होते हैं। इस प्रकार 
से सभ्यता की दिशा में टोडा एक विकसित प्रकार की जाति है |” चीन में लाओ-त्ज़े के समय 
तक--यानी ईसा से छः सौ वर्ष पूर्व और शाक्यमुनि गौतम के सौ वर्ष बाद--धम्म-साक्षाक्ार 
वैज्ञानिक चिकित्सा एकरूप थीं। लाओ-स्जे के बारे में कहा जाता है कि उसने मर्मी का 67 
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पाया था, परन्तु उसका स्पर्श वैद्य का-ला था और दृष्टि किसी प्राणि-शास्त्रत्ञ की-सी | प्राचीन 
मिलियों के विश्वासों में इसी प्रकार के कल्पना-प्रसृत और वास्तव विश्वासों का सम्मिश्रण मिलता 
था। लाइप्जिंग से १६०८ में छुपे 'डाइ आल्टाइप्टिशेन पिरामिडेस्टेक्स्टे नाख डेन पापीरा- 
व्दू केन! के आधार पर जो पिरामिड पर उत्की्ण लेख मिले हैं, उनका आशय भी इसी प्रकार 
काहे: 
जब स्वर्ग का अस्तित्व नहीं हुआ था, 
जब मनुष्य का अस्तित्व नहीं हुआ था, 
जब देवताओं का जन्म नहीं हुआ था, 
जब रझूत्यु का भो आरम्भ नहीं हुआ था'** 
आदि | असुरी महाकाव्य गिलूगिमेश में भी सिदुरी जब शोक करती है तब कहती है--“शोक 
वृथा है, क्योंकि ईश्वर ने जब मानव को बनाया, तब कहा कि मृत्यु तेरे हाथ में हे, जन्म हमारे 
हाथ में रहेगा |? 
यह सहज-विश्वास की भावना सारे रहस्यवाद के मूल में मिलती है। चाहे असुरी- 
बाबुली, मिली चीनी या भारतीय-ईसाई-इस्लामी कोई भी रहस्यवाद हो उसके मूल में दो-तीन 
बातें एक-सी मिलती हैं और कब्रिता में रहस्थत्राद के अध्ययन में वे बहुत उपयोगी हैं ; एक तो 
काल के बंधन से परे कोई वास्तविकता है, यानी वह जन्म-मृत्यु के बन्धनों से परे, अजन्‍्मा, 
श्रमर है | 
दो, मनुष्य उत्ते पाता चाहता है। उस अज्ञात अखएइता के प्रति उसके मन में एक 
निरन्तर अन्वेषण-भावना काम करती रहती है, और 
तीन, पाप या बुराई कुछ नहीं है, केवल भास-मात्र है। वह है तो इसीलिए कि विश्व को 
खंडशः स्व्यम-शासित मानने से अपूर्णता पैदा होती है । 
इस दृष्टि से रहस्थवाद की जो दो-चार परिभाषाएँ हमारे काम की हमें मिलती हैं वे इस 
प्रकार की हैं : 
(१) 'परमोच्च के साथ प्रत्यक्ष मिलन के परम पवित्र आनन्द को उपलब्ध करने का मानवी 
मन का प्रयत्न रहस्यवाद है |? (प्रिंगल पैटिसनः दि आइडिया ऑफ़ गॉड ) 
है (२) 'प्रेम मार्ग से परमात्मा की प्राप्ति का और उसके लिए, आवश्यक सफल सेवा के आदर्श 
से प्रेरित किसी व्यक्ति के आत्म-निरपेक्ष आग्रह को रहस्थवाद कहते हैं |! (टी० एच हा. : दि 
फिलॉसाफिकल बेसिस ऑफ़ मिस्टिसिज्रमः पृष्ठ ६०) ह 
(३) 'रहस्यव्ाद आत्म का नैरात्म से ऐसा सम्बन्ध है जिसमें अपने वैयक्तिक हेतुओं से 
परे वह वृद्दत्तर आदशों की प्राप्ति के लिए सामरस्य से या प्रेम से प्रयत्न करे । इस प्रकार से 
रहस्थवाद विश्व की अखणडता के साथ भाव-सम्बनस्थों का आनन्दमय संश्लेषण है ।! ( हैबेलाक 
एलिस ) 
५ (४) 'रहस्थवाद एक प्रकार की दिव्य अनुभूति है, सिद्धान्त नहीं; यह तो एक प्रकार का 
आध्यात्मिक वातावरण है, कोई दर्शन-पद्धति नहीं | (स्पर्जियन) 
हे ३ ह अल अ के प्रयोजन जैसे बदलते गए हैं, रहस्थवाद-विषयक विचार भी 
इनका एंतिहासिक विवेचन हमें उपनिषदों से शुरू करना चाहिए | 
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उपनिषदों पर प्राध्यापक रा० द० रानाडे की पुस्तक दि कन्सट्रक्टिव सर्वे आफ़ दि उप- 
निषदाज? एक अमूल्य और मार्मिक रचना है। उसमें उपनिषत्कारों की शिक्षा देने की जो अनेक 
पद्धतियाँ उन्होंने बताई हैं उनमें से कुछ हैं : (१) रहस्यात्मक, (२) सूत्रात्मक, (३) शब्द व्युत्पत्ति- 

निष्ठ, (४) पौराणिक कथानकात्मक, (५) दृशन्तात्मक, (६) संवादात्मक, (७) समन्वयात्मक, (८) 
आत्मगत भाषणात्मक, तथा (६) शिष्याधिकारानुसारिणी । इन सबमें रहस्यवादी भाव-कविता के 
समान बहुत से अंश मिलते हैं । उपनिषद्‌ का काव्य स्पष्टतः भाव-काव्य नहीं, विचार-काव्य हे । 
“ईशावास्योपनिषद्‌?-जेसे सबसे छोटे उपनिषद्‌ को पढ़ने पर जैसा मनःप्रसादन होता है वह अन्‍्य्त्र 
दुलभ है। गांधीजी इस उपनिषद्‌ को अपनी प्रेरणा का आदि-लोत मानते थे और मराठी में 
विनोबा ने और हिन्दी में सियारामशरण गुप्त ने इस उपनिषद्‌ के समश्लोकी अनुवाद तथा 
बृत्तियाँ लिखी हैं । सत्र उपनिषद्‌ पद्ममय नहीं हैं : कुछ गद्यमय, कुछ गद्य-पद्य-मिश्रित भी हैं । 
डायसन ने “बृहदारण्यकोीपनिषद्‌? के गद्य के काव्य-सौन्द्य की खूब प्रशंसा की है : छोटे-छोटे सूत्रमय 
वाक्य, सरल शब्द और उनमें ऐसा गजब का अर्थ-गांमीय ! “छांदोग्योपनिषद्‌? में 'छुम्द” शब्द की 
उत्पत्ति दी हे : देवताओं ने छुन्द से स्वयम्‌ को आच्छादित कर लिया, इसीलिए उसे छुन्द कहते 
हैं? (१-४-२) । पाणिति के अचुसार “छुन्दस! और “साम? स्वतः प्रमाण थे : कुछ छन्दस्‌ 'दृष्ट? 
थे और कुछ 'प्रोक्त' थे (छन्दसि दृश्यते! और “शौनकादिम्यश्छन्दसि?) छन्दस्‌ का मूल श्रर्थ 
था याचना; 'छन्दस! और “ऋग? एक ही थे। “आवसथ? नामक प्राचीन वैदिक शब्द का अर्थ 
है घर या संग्रह; 'अवस्ता? उसी का अपभ्रैश रूप है | अतः “भन्द अवस्ता? वस्तुतः छुन्द -- आव- 
सथ (इन्दों का संग्रह) है (देखिए दस्तूर होशंगजी जममेटजी का ज्ञन्द पहलवी कोश)। “बृहदा- 
रण्यक! में 'वाक! अचुष्ट भू मानी गई हे, परन्तु सावित्री का उपदेश गायत्री छुन्द में ही बताया गया 
है (५-१४-५) । उपनिषत्काल तक छन्द-शास्त्र बहुत-कुछ निर्णयात्मक अवस्था में पहुँचा हुआ 
था। उपनिषदों में दंतकथा, संवाद, उत्प्रेज्ञा, रूपक, अन्योक्ति, संकेत, मानवीकरण आदि सब 
प्रकार की सामग्री का प्रयोग किया है | कुछ उदाहरणों से में अपनी बात स्पष्ट करूँ 4 

ध्ुहृदारण्यक! में बिजली की चमक को जमुद्दाई लेने की उपमा दी गई है (१। १) और 
नक्षत्रों को चिनगारी (६।२। ११) माना गया है । चिनगारी की उपमा बार-बार आती है: 
“जैसे अच्छी धगधगाती आग में से तत्स्वरूप सहस्तों चिनगारियाँ पेदा होती हैं, उसी प्रकार से 
हे वत्स, अछारब्रह्म से नाना जीवों की उत्पत्ति होती हे और उसी में वे विलीन होते हैं? 
(मुणए्डक : २। १। १) 

“जिस प्रकार से म्यान में तलवार समूच्ची भरी रहती है, उसी प्रकार से नखाग्र से समस्त 
शरीर में आत्मा संव्याप्त है ।? (वृद्दारण्यक : १। ४ | ७) 

“(जिस प्रकार से मृत्तिका के एक घट से इतर सत्र मृत्तिका-विकार जाने ज़ा सकते हैं; 
क्योंकि विकार ये निरे वाणी के अवलम्बन हैं, मृत्तिका ही केवल सत्य है; जिस प्रकार से एक लोहे 
की अनी से सब लौह-विकार जाने जा सकते हैं, क्योंकि विक्रार ये केवल दाणी के आलम्बन हैं, 
लौह ही अकेला सत्य है; जिस प्रकार से सुवर्ण की एक वस्तु से सत्र स॒वर्ण-विकार जाने जा सकते 
हैं। क्‍योंकि विकार केवल वाणी का अवलम्बन है, सुवर्ण ही केवल सत्य है; उसी प्रकार से मैं 
कहता हूँ यह आदेश है।” (छांदोग्य : ६ | १ । ४-६) 
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अरा इव रथ नाभौ प्राणे सर्व प्रतिष्ठितम्‌ || (प्रश्नोपनिषद्‌ २ | ६) “जिस प्रकार से चक्र 
के आरे रथनामि में स्थित होते हैं, उसी प्रकार से सत्र वस्तु-जगत्‌ प्राणियों में स्थित है |” यही चक्र 
श्रोर आरों का दृष्टान्त “पुएडकोपनिषद्‌? में (२ । २। ६) और 'वृह्दारण्यक! में (२ | ५। १५) 
दिया गया हे । 

छांदोग्योपनिषद्‌? में तीसरे अध्याय में (खंड १ से ५) बहुत काव्य है | यहीं वह रहस्यमयी 
विराट प्रतीक-संयोजना है--“यह आदित्य यानी देवताओं का मानो मधु है। द्युलोक वृक्ष की 
शाखा है । और आकाश उस पर शहद का छुत्ता है; और उस छुत्ते में का शहद है आदित्य ! 
सूर्॑-किरणों में स्थित उदक भ्रमर-पुत्र हैं | पूर्व दिशा की किरणें इस छत्ते के पूरब के छेद हैं । 
ऋचा शहद जमा करने वाले भ्रमर हैं ।? इत्यादि । 

'ऐतरेयोपनिषद्‌? में 'अशना! (भूख) और “पिपासा? (प्यास) यह देवियाँ मानी गई हैं 
और उनका आत्मा से संवाद कराया गया है। 'मुण्डकोपनिपद्‌ः? में आहुति का ऐसा ही सजीवप्राय 
वर्णन है । यह सब अप्रस्तुत-विधान रहस्यवादी संकेतवाद के बीजरूप में मिलता है। भारतीय 
काव्य-परम्परा में हिरण्यगर्भ वाला बृहदारण्यकः का प्रसिद्ध अंश (१ । ४ । १) फ्रायड ने अपने 
ग्रंथ (दि ईंगो एंड दि इड? के आरंभ में उद्धृत किया है। उसी प्रकार से 'ब्रृहदारश्यक? में श्येन 
पक्की का रूपक कि! * “तुम अन्तद्वीन नभ होना, युग उड़ जाये उड़ने में, परिचित हो एक न 
कोना? (महादेवी ; रश्मि : अतृप्ति) ऐसे आकाश मैं घूमकर वह लौटकर नीड के प्रति आता हे 
श्रौर इस अन्तिम सुपुप्तावस्था में पिता अपिता हो जाता है, माता अमाता, लोक अलोक आदि 
(४। ३। १६--३२) बहुत प्रतल दृशन्त हैं। 

उपनिषददों में केवल रहस्य की टोह की भावना ही नहीं, उसे व्यक्त करने में रहस्यवादी 
कवितावाली शैली भी अपनाई गई है। “पारिजात? मासिक में “घर्म और साहित्य? निबन्ध में 
मैंने टी० एस० इलियट के तरकों का उत्तर देते हुए. विस्तार से अग्नि-सम्बन्धी विदेशी कविता और 
उपनिषदों के विचार का तौलनिक अध्ययन प्रस्तुत किया था | उपनिषन्‍्कार की यह सततोध्व॑गामिनी 
जिज्ञासा, यह चिरौत्सुक्य हमें कविता में रहस्यवाद की आगे की मंजिलों को समभने में बहुत - 
सहायक होगा । * 
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भारतीय कविता में आरम्मिक रहस्यवाद के मूल में केवल उपनिषद्‌ ही नहीं हैं। परस्वु 
शैत्र मत, वेदान्त, बौद्धों का शुल्यवाद, तांतिकों (शाक्तों) का समाज-द्रोह आदि के प्रभाव भी बहुत 
स्पष्ट हैं। इनको एक-एक करके लें तो त्रिमूर्ति की जो कल्पना है उसके मूल में हमें जाना होगा । 
उपनिपद्‌ में “माता पूर्व रूप! ऐसा वचन है | उत्तराखंड के लोगों की दृष्टि से 'मातर पितरौ? रूप 
होता है। पहले माता का माहात्म्य था ; रामायण के 'सौमित्रिः महाभारत के 'कौंतिय” रूप इसी 
के द्योतक हैं। “गंध? कुमारी का परिग्रह करते थे; देवता, होत्रा शब्द स्त्रीलिंग ही हैं। “सर 
वैदिक सवितावाचक शब्द पारिनी के 'सू? धाठु से बना । सूर! या 'स? : का अर्थ हे माँ। सूर्वा, मित्रा 
(असुरों की देवी) श्रादि भी इसी के द्योतक हैं | 'मिलित्ता? अछुरों की और “मित्राः ईरानी लोगों की 
देवता थी ( कैरे के 'हेराडोट8? में प्रथम खंड, परिच्छेद १३१ के अचुसार )। इसीलिए पाणिनी 
दिवताइन्द्र की बात पहले करते हैं । “इन्द्र? का मूल अर्थ था स्त्री-पुरुष | जर्मन भाषा में सूर्य 
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स्त्रीलिंगी है; नावें की लोक-कथाओं में भी अदिति स्त्री -है और चंद्र कुमार; लतीनी में “इग्रिसः 
(अग्नि) स्त्रीलिंग शब्द है | मात्सत्ताक समाज-पद्धति का यह गहरा असर बाद में भी देवी-पूजा के 
रूप में रहा । काली पूजा इन केरल! नामक ग्रन्थ में इसका ऐतिह्ा विवेचित है। सूर्य-पूजा का 
ही यह उत्तर रूप हे | 
लिंग-पूजा का मूल कुछ इतिहासकारों के अनुसार करनूल के पास का “श्रीशेल?, बाणगंगा 
और गोदावरी के संगम का 'कालेश्वर' और सप्त गोदावरी का 'भीमेश्वर इन तीन लिगों का 
प्रदेश 'त्रिलिंग” माना जाता था। परन्तु मूलतः त्रिक्लिंग उसका नाम था ; कलिंग?, आंध्र? 
और 'द्रोशकटक! मिलकर त्रिकलिंग बनते थे ( जनल श्रॉफ एशियाटिक सोसायटी, जून १८३७, 
पृष्ठ ४६१ )। इसीसे ति अलिंग>तिलिंग बना | इस लिंग-पूजा मैं त्रिमूर्ति की कल्पना का 
बीज है | 'पशुपति? के रूप में परमात्मा को याद करने वाले भवभूति के काल तक गौओं का पालक 
लोकनायक कवि के सामने आदश था, उसे अध्यात्म का जामा पहनाकर जीव, पशु की भाँति 
परतन्त्र है, पशुपाल पशुपति स्वृतन्त्र है। यही पशुपतित्व बाद में विधूणु का 'गोपालत्व बना | इस 
प्रकार से त्रिमूर्त की तीन शक्तियाँ प्रधान थीं : पहली शक्त काली श्र्थात्‌ संद्वारक; दूसरी 
पशुपती अर्थात्‌ संरक्षक; तीसरी विश्वास उत्पन्न करनेवाली | 'काल? का बनाने वाला है सविता 
(दर्य) | इससे काली उसका रूप बना । बाद में काल - मृत्यु की भावना भी उसमें जुड़ गई | शक 
लोग मार की उपासना करते थे यानी खज्ज या स्कन्द की | 
शिव के अन्य नामों से भी इस बात का प्रमाण मिलता है : वराहमिहिर की बृहत्संहिता? 
में किरात-खण्ड नेऋत्य ओर ईशान की ओर है। “महामारत? के वनपर्व में १४०वें अध्याय में 
किरातों के राजा का उल्लेख है | शिव किरात रूप धारण करता था, ऐसी प्रसिद्धि है। रुद्र का 
अर्थ हे ब्राह्मण-प्रन्थों के अनुसार 'तोरोदीदू यदरोदीत्‌ तद्‌ रुद्रस्य रुद्रत्वम? अर्थात्‌ रुलाने वाला । 
याशिकों की अच्छी तरह मरम्मत करने के कारण “किरात” और “रुद्र? को उन्होंने 'प्रमथ? भी कहा । 
“वाजसनेय संहिता? में उल्लेख है कि किरातों का राजा 5यंत्रक मुड्जवान्‌ पर्वत पर रहता है । उसकी 
अम्बिका नाम की 'स्वसा? (सगी बहन, पत्नी) थी। बाद में किसी याशिक ने अपनी लड़की सती 
एक अ्यंच्रक से ब्याही | फिर भी वह यज्ञों का समुचित आदर न कर सका, यह दक्षु-कथा से स्पष्ट 
है | बाद में डर के मारे याशिकों ने अपने यज्ञ का एक भाग अयंत्रकों को देना शुरू किया। किरातों 
के ग्यारह गण थे; वे एकादश रुद्र कहलाये । ध्॒र्वाचक 'पिनाक? से यही त्यंत्रक, रुद्र ,प्रमथाधिप, 
पिनाकपारि बना | और किरात 'कृतिवाससू? होने से शिव 'क्ृतिवासाः बना | अ्र्वांचीन शिवत्व 
हिमालय पर्वत पर देवतात्व का आरोप हे। इसी से 'भागीरथी? उसके मस्तक पर है, वह 
“दिगम्बर” है। पूर्व दिशा के अन्त पर “नाग? रहते हैं और पश्चिम के अन्त पर सर्प, अतः वे 
ही उसके भूषण हैं। व्ृषम या वनगौएँ हिमालय की तराई में बहुत होती हैं--वे ही उसका 
वाहन हैं | इसी से वह “गिरीश” या पर्वतों पर सोनेवाला और पार्वती ( पर्वत की शोभा ) का 
पति है। संस्कृत-नाटकों का शिव अनेक परस्पर-विरोधी धर्मों का चूँ-चूँ का मुरब्बा है। उसमें 
यश्ञप्रिय ब्राह्मणों ने अयाशिकों में जो-कुछ अच्छा मिला उनका समाहार कर लिया है । 
शिव का पुत्र हेरंब ( द्राविड भाषा में हेरंब का अर्थ है हाथी ) और स्कन्द हुए | हाथी 
की पूजा मतंगों में पहले होती थी। “अग्नीशिवो! देवता-इन्द्र इस प्रकार से रूढ़ हुआ। श्र्‌ति 
है : “अग्नि: पूर्वेभिऋ पिमिरीड्यो नृतनैझत । ब्राह्षण और कछत्रियों का परस्पर-लाभ यों होता 
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था कि ब्राह्मण निज को पवन और क्षत्रियों को अग्नि कहते थे (देखिये 'रघुवंश” सर्ग ८, श्लोक ४) | 
विष्णु दोनों का पोषण करने वाला बना । याकिक्रों का विष्णु-स्वरूप आकाश ओर समुद्र का प्रतीक 
नील रूप है। लक्ष्मी इसीलिए समुद्र-कम्या है--दरियाई डाकुओं की यह उपलब्धि हे; विष्णु 
समुद्र का जमाई है । विष्णु का स्वरूप दो प्रकार का है : अंगिरस्‌ गंधवे-क्ृति ओर “भगुः असुर । 
दोनों लक्षिमियों में भी अन्तर है। विषषु-पत्नी चंचला, सदा उतके पेर चाँपनेत्राली है । लच््मी 
के आलिंगन से प्रायः लोग उन्मत्त होते है--अतः उसकी इतनी निन्‍्दा बाद में सिद्धों ने की । 
इसी कारण से विष्णु महाराज असुरादिकों की पत्नियों के साथ रममाण होते रहे ओर शास्त्र-निन्दित 
स्त्री-वेश भी उन्होंने लिया । त्रिमूर्ति के इस दूसरे रूप विष्णु के कारण स्त्रियों की दशा बहुत 
शोचनीय बनी । शिव” ओर “शिवा? का श्रर्वाज्ञ योग मन को पावन करने वाला था । विष्णु पितृसत्ताक 
समाज-पद्धति का प्रतीक है । यह विष्पुु सर्प पर सोता है। सर्प याज्िकों में अग्रगण्य थे। यज्ञ- 
पुरुष उसके सहारे रहता है। कश्यप सरोवर के पास कद्र, नाम का एक गाँत्र था। कुद्र श बेहि- 
स्तुन शिला-लेख, स्तम्म २, परिच्छेद १२ के अचुसार यह्द पीमिडा देश में था। कद्र, प्राचीन 
सर्प-भूमि थी। आजकल का कुर्दिस्तान आरमीनिया के निकट है | कू्, कदर या गरुड़ का अप- 
अंश है । पुराणों के अनुसार कदर, और बिनता कश्यप ऋषि की पत्नियाँ थीं। शेष काद्रवेय हैं । 
वह अपने कई बंधुओं के साथ कद्र, छोड़कर विधपु से जा मिला। काद्रवेय यज्ञ-विद्या का तिरस्कार 
करनेवाले थे । शेषादि याशिक थे | गरुड़ विनता में रहने वाला “गरुत्मत्‌! € बहुत से घोड़े रखने 
वाला ) था| गंधरत्रों की सहायता से गरुड़ों ने विनता को क्लेश-मुक्त क्रिया | गरुड़ इस प्रकार से 
विष्णु का वाहन चना । शित्र ओर विध्ु में इस प्रकार से अन्तर पड़ा और विरोध बढ़ा : शिव 
रेत, विध्णु नाल; शिव ने आकाश सिर पर धारण किया, विष्णु ने उत्वे लात मारी; शिव निःशेष 
भुवन-मण्डल का स्वामी है तो विष्णु केवल ऊपर के विभूगुपद का; शिव के सर्प और विष्णु के 
गड़ प्रिय बने; शित्र एकपत्नी-अती है तो विष्णु को अनेक स्त्रियाँ होने पर भी वह परस्त्रियों 
पर आसक्त होता है; शिव यज्ञ का मथन करने वाला, विधूपु स्त्यम्‌ यश्पुरुष; शिव मदन-दहन 
करता है, विधूपु रति-लम्पट है; शिव ने अर्द्धाज्ञ शित्रा को दिया, विष्णु ने पत्नी को पाद-संवाहन 
के लिए दात्ती नियुक्त किया । इस प्रड्गार से 'सूर्! और “हिमालय” शिव बने और अआकाश? 

और 'समुद्र” विष्णु । 

ब्रह्मा बाद में दोनों को मिलाने के-लिए नपु'सक लिंग “ब्रह्म? से मिला। पुल्लिग ब्रह्मा बेद- 

एरुष के लिए प्रयुक्त हुआ | वेद चार हैं तो ब्रह्मा चतुम ख है । कुरुक्षेत्र की प्रसिद्ध नदी सरस्वती 
के किनारे पर कई मन्त्र मिले, अतः वह वाझुूमय की अधिदेवता बनी | ब्रह्मा उसका पति | यश्ञ के 

प्रभाव से “प्रजा? मिलती है अतः वह प्रजापति बना | यज्ञ पर जखट्? त्व का आरोपण होकर ब्रह्म 

बना | नामि और गर्भाशय एक ही है। नाभि ८ कारण, जवक, उत्पादक | ब्रह्मा नाभिजन्मा है । 

विषतु 'नामि! है यातो जात्‌ का आदिकारण है। योगियों की भाधा में नामि कमल है, अतः 

हनी 3 हे । ब्रह्म! तज्जज्ञानितिः अर्थात्‌ तज्ज”, तल्ल! और “तदनिति? है अर्थात्‌ 
0 ला, उसीमें लय पाने वाला, उसी में साँस लेने वाला है । इस प्रकार से “्रेंगुए्या- 

तैषया वेदा तिस्‍्त्रेगुएयों भवाजु न? ( गीता २-४५ ) का आधार त्रिमूर्ति बनी। यही त्रिमूर्ति 

दत्तात्रेय कहलाई । जिसके नाम से बाद में तन्त्रों की रचना कही जाती हे | 
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“त्रिमूर्ति) की कल्पना का यह आरम्मिक इतिहास हुआ इसी में आगे चलकर शांकर अ्रद्वौत 
और मायावाद तथा बौद्धों का शुत्यवाद आकर मिला। और तान्त्रिकों तथा शाक्‍्तों का समाज-विद्रोह 
इसमें शामिल होकर अंततः एक अद्भुत प्रकार की कविता का जन्म हुआ, जिसे हिन्दी के निगुण 
काव्य की आरम्मिक रचना सिद्धों की कृतियाँ कहते हैं। इन प्रभावों का कुछ विस्तार से अध्ययन 
आवश्यक हैं। 


४: 
उपनिषद्रों का 'पूर्णत्पूर्णामिदम? यदि एक भरा हुआ शज््य है यानी? है, तो बौद्धों का शृत्य 
उसी का खोखला ? रूप-मात्र हे । आजकल की अस्तित्ववादी परिभाषा में यह तो वस्तु-सत्य को 
देखने के दृष्टिकोण-मात्र हैं | जो भरा हुआ हे, वह खाली भी हे । क्योंकि वेदान्तियों के मत से यह 
निरा अध्यास? है, द्ग्श्रम है। और बौद्धों के मत से यह केवल बिन्दुओं की ्श्ला है। 
वेदान्तियों का मायावाद बड़ा विकट हे। “माया महा ठगिनि हम जानी?। दाशनिक 
बतलाते हैं. कि माया एक किस्म की जादूगिरी है। जादू करके जादूगर उसमें नहीं फँसता, उसी 
तरह से यह माया है। “यथा स्वयं प्रसारितया मायया मायावी त्रिष्वपि कालेघु न संस्पृश्यते 
अवस्तुत्वात्‌, एवं परमात्माअपि संसारमायया न संस्प्ृश्यति इति? (शांकर भाष्य २।१।६) | “निघंठ? 
में माया को “प्रज्ञा! के ११ पर्यायों में से एक माना है। यास्क ने मी “निरुक्‍्त? में माया के इसी अर्थ 
में उदाहरण दिया है। “यजुर्वद! के ११ वें अध्याय के ६६वें मंत्र में “आसुरी माया? शब्द आया 
है। इस पर उत्बट का और महीघर का जो भाष्य है उसमें भी माया को प्रज्ञा का समानारथी माना 
गया है। “ऋग्वेद? में माया शब्द ७५ बार ओर “अथरव॑वेद! में २७ बार आया हे | उपनिषदों में 
यह शब्द नहीं आता; केवल “बृहृदारणयक? मैं एक बार प्रयुक्त हे “इन्द्रो मायाभिःपुरुपईयते? 
(२५१६) अर्थात्‌ “इन्द्र मायाओं द्वारा पुरूू्प हो गया। वस्तुतः यह ऋग्वेद? का एक पूरा मन्त्र 
(६।४७।१८) ज्यों-का-त्यों उद्धृत है। मूल में जो “माया? केवल बुद्धि या प्रज्ञा थी वह 
गौडपादाचार्य के समय आकर छुल-कपट के अर्थ में केसे हो गई ! और मधुसूदनाचाय ने 'पंचदशी? 
में यहाँ तक कह डाला कि--'मायाख्यायाः कामधेनोव॑त्सो जीवेश्वरोबुभौ? (श्लोक २३६) श्र्थात्‌ 
ईश्वर और जीव दोनों माया नामक कामधेजु के दो बछुड़े हैं ।” यहाँ आकर माया दुघट बन जाती 
है, वह अतर्क्य हे--“न चोदनीयं मायायां! (१३७) | इस सम्बन्ध में “अद्वतवाद? ग्रन्थ में 
पं० गंगाप्रसाद उपाध्याय लिखते हैं कि यह बाद में जो माया को अर्थ दिया गया हे वह बौद्धों का 
प्रभाव है| उन्हीं के शब्दों मैं--“हमारी अपनी धारणा यह हे कि बोद्धों के माध्यमिक संप्रदाय के 
समय मायावाद ने जोर पकड़ा, यह लोग शृत्यवादी ये । गौडपाद तथा शंकर ने, इसी वाद को 
कुछ थोड़ा सा उलट-पलटकर एक नया रूप दे दिया ।? (पृष्ठ ११६) 
सो बौद्धों के शूज्यवाद का भी प्रभाव भारतीय काव्य के रहस्यवाद पर अवश्य पड़ा। 
माया का यदि इंद्रजाल अर्थ किया जाय तो जादू में तो लेने की इत्ति अधिक होती है | एवलिन 
अंडरहिल ने अपनी “मिस्टिसिज्म? पुस्तक में पृष्ठ ८४ पर लिखा है कि "मैजिक वांद्स ढ़ गेट 
मिस्टिसिज्म वांट्स ढ़ गिव? (जादू लेना चाइता है, रहस्यवाद देना। ) बौद्धों का सारा धर्म आरम्म 
में बहुत बुद्धिवादी था, तर्काश्रित था | बल्कि शंकराचार्य ने जहाँ “तकांप्रतिष्ठानात्‌? कहा, वहाँ 
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बोद्ध निरी श्रद्धा पर विश्वास नहीं करना चाहते थे। परन्तु आत्मा और परमात्मा दोनों के नकार 
के बाद बौद्धों के पास जन-साधारण में फैली भक्ति-भावना को, रागात्मक सहज विश्वास-वृत्ति को 
सन्तुष्ट रखने का मार्ग कोई नहीं था। अतः प्रतिक्रिया के रूप में निकले तन्त्रिकों के समाज की 
सुस्थिर नीति को अमान्य करने वाले विद्रोही वामाचार | इसमें उत्तर-शैव ओर उत्तर-बोद्ध 
मत का मिश्रण था। 

इस प्रकार से तन्त्रवाद को प्रेरणा के लोतों में चतुर्थ ओर प्रमाणों में पंचम स्थान मिला । 
तन्त्रों के विकास का समय छुठी-सातकीं शताब्दि है | 'तम्त्र! शब्द का मूलार्थ था जाला, लच्छी या 
गुत्थी। इसका उल्लेख ५०० ईस्ब्री के अमरकोश? में नहीं है--यानी ये बाद की रचनाएँ हैं। 
शंकर ने ६४ तन्त्रों का उल्लेख किया है। इनमें से उपलब्ध मुख्य तन्त्र ग्रन्थ हैं : 'तम्त्रकौमुदी?, 
'शक्तितंगम?, 'रुद्रयामल?, 'कालिका?, 'कुलाणंव?, “तन्त्रतत््त', 'महानिर्वाण” आदि | अन्तिम दो 
के अंगरेजी अनुवाद आ्थर एवेलौन ने किये हैं । ये तन्त्र दत्तात्रेय नामक ग्रन्थकार की रचनाएँ हैं । 
मोनियेर विलियम्स ने अपने ग्रन्थ 'ब्राह्मनिजम एड हिन्दूइज्म! में कहा है कि “वेद, शास्त्र, पुराण 
तो सामास्या स्त्री के समान हैं | यह रहस्यमय शैव विज्ञान एक कुलीना स्त्री के समान है |? वेदों को 
निगम मानकर तन्त्रों को आगम मानते थे। इनके रचयिता कुल्लूकभट्ट थे। इसमें दक्षिणाचार 
और वामाचार दो पंथ बने । वाप्नाचार शुद्रों तक सीमित थे। बाद में पश्चिमी मारत के जैनियों 
ने अपने ब्रतोत्सवादि उपचारों में तान्त्रिकों की कुछ विधियाँ लीं | ये विधियाँ नेपाल और तिब्बत 
तक जा पहुँचीं । 

तन्त्रों में निष्कल और शकल ऐसे दो रूप ब्रह्म के बताए गए, हैं, जो नियुण और सगुण 
के समानार्थी हैं | इनकी विधियों में मंत्रों का, अक्षरों का, बीज, यन्त्र, श्रीचक्र, कवच, मुद्रा आदि 
का बढ़ा घटाटोप है। इनकी रहस्यवादी धर्म-विधि में जाति-पाँति या योनि का कोई अन्तर नहीं 
था; सती की प्रथा भी नहीं थी। एक प्रकार से बौद्ध-वेश में यह शैव-मत ही था। इसके सूत्र 
तिब्बती में म्‌द्स ओर तन्‍्त्र रगयुद्‌? कहलाए। तिब्बती में सुरक्षित तन्त्र-ग्रन्थों में 'सद्धमं-पुण्डरीक? 
और “कारंडव्यूह? अर्थात्‌ 'महायानसूत्ररत्नराज? हैं। 

इन तन्‍्त्रों के अधिक विस्तार में न जाकर भक्ति के प्रेम-मार्ग का और शैव-बौद्ध तन्त्रों का 
सूत्रम सम्मिश्रण आगे कैसा हुआ यह दर्शनीय है| हौपकिन्स 'जर्नल ऑफ रॉयल एशियाटिक सोसा- 
यदी? के जुलाई १६११ के लेख में प०७३३ पर लिखते हैं कि--'भक्ति के प्रेम की परिण॒ति सकाम 
वासना में भी होती है; ऐन्द्रिक रूप में भक्ति की जो व्यंजना हुई है, उसकी अ्रवहेलना नहीं की जा 
सकती |! चैतन्य ( १४८६-१५३४ ) के पन्‍्थ में इस मघुररस की मुक्त प्रशंसा है । उस पन्‍्थ में 
भक्त स्वयं कृष्ण रूप होकर अपना प्रेम उँडेलता है। चण्डीदास ( १४वीं शती ) का तहजिया 
पन्‍्थ इन्हीं वामाचारी बौद्धों से प्रभावित पन्‍थ था। दिनेशचन्द्र सेन ने अपने “बंगाली लैंग्बेज एण्ड 
लिटरेचर' में उष्ट ४४ पर लिखा है कि चण्डीदास की उक्ति है मित्रो सुनो ! मुक्ति स्त्री के प्रति 
प्रेम द्वारा ही पाई जा सकती है।? 4.. 6 !३ ए९९ ए०ए४४ ७ ने अपने फ्रांसीसी ग्रन्थ 
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है कि “तन्त्रवाद का आधार ही इस सिद्धान्त पर था कि सब मायाओं में--जब कि सब-कुछ माया 
हम स्त्री नाम की माया सबसे दिव्य है, मुक्ति के लिए यह सबसे जरूरी है। 'स्त्री-पूजा 
सर्वोच्च देवता की पूजा है। अतः उसमें कोई पाप या कलंक या बुराई नहीं हे, सगोत्रीय के साथ 
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संभोग तक में |? अतः “ओआद्या काली की पंचमकारों से . जो पूजा करता हे या उसके ४०० नामीं 
का जप करता है, उसके लिए कुछ मी अप्राप्य नहीं है ।? ( महानिर्वाण-तन्त्र ) इस प्रकार से 
शाक्त मत को भी रहस्यवाद में एक स्थान मिला | 

डॉ० पीताम्बरदत्त बड़थ्वाल अपने “निम्न ण॒ काव्य-घारा? नामक अत्यन्त मूल्यवान्‌ अ्न्थ के 
अंत में परिशिष्ट में तान्त्रिक प्रभावों पर नोट देते हुए कहते हैं कि गोरखनाथ ने तान्त्रिक प्रभावों को 
पूर्णतः छोड़ नहीं दिया था, परन्तु उनमें परिवर्तन अवश्य उपस्थित किया | उसके अनुसार योग- 
सिद्धि में बजोली के सहजोली-अमरौली दो रूप थे | इन्हीं का उल्लेख 'गोरक्षपद्धति? मैं पृष्ठ ५१ 
पर हुआ है--(पित्रोल्तरणलात्मथमाम्बुधारां? इत्यादि । इन्हीं सत्र वीमत्स प्रक्रियाओं के कारण 
कबत्रीर को शाक्त मत पप्तन्द नहीं था, वह उनका तिरस्कार करता था! परन्तु तान्त्रिक मत का एक 
अच्छा पहलू भी था जिससे निगुण सन्तों ने बहुत-कुछ सीखा। पट्चक्रों का सारा जगडव्याल 
ओर आल-जाल निगु णियों को नाथ योगियों से मिला | इसकी विस्तृत व्याख्या डॉ० हजारीप्रसाद 
द्विवेदी के 'नाथ-संप्रदाय” में मिलती है। परन्तु नारी को पारस मानने की और मूल मानने की 
बात कनफटों में मिलती हे : “नारी आंग कहँँ पारत दे हैँ । आशा माँगि शिष्य पहँ लइहें |? और 


कबीर का पद हे : “पारप्त पान वाल कहँ दीजे | * 'कामिनि कहूँ पारस हे सेत्रा ।? तब धरमदास 
ने प्रश्न पूछा है :-- हि 


सकल नरक नारी ढिग कहिए। 
सोई नरक गुरु केसे चहिए । 

इस प्रकार से “अमर मूल? में कत्रीर ने 'पारस? का प्रत्यक्ष रूप दिया है। इसी का प्रभाव 
सिद्धों की कविताओं में भी मिलता है । । 

आल. 

सिद्धों की कविता हिन्दी के आदिकाल के रहस्यवाद का प्रस्फुटन है उस समय के रहस्य- 
बाद में और आजकल के थियौसाफी-बह्मसमाज-प्रभावित राबींद्रिक रहस्थवाद में या महादेवी जी 
के औपनिषदिक रहस्यवाद के 'थेरीगाथा? की मारफत पुनर्स्म॑रण में या अरविन्दवाद में बहुत अन्तर 
आ गया है| इस परिवर्तन में ऐतिहासिक तथा सामाजिक परिस्थितियों का और विचार-धाराओं 
का प्रमाव हमें बराबर मिलता जाता हैं। अतः आधुनिक रहस्यवाद को समभने के लिए भी प्राचीन 
रहस्यवादी परम्परा का सुसूत्र अध्ययन अत्यन्त आवश्यक है। 

“सतीम ज्ञान, असीम ज्ञान की खोज का अभ्यास अनन्त काल से कर रहा है, परन्तु उसमें 
शान्ति नहीं मिली | श्रतणव असीम हृदय के अन्वेषण के लिए ससीम हृदय उत्कण्ठा से निकला | 
यहीं रहस्यवाद का मूल उद्गम है। चिंतन-जगत्‌ में जो ब्रह्मवाद अथवा अद्वोतवाद है, मावना- 
जगत्‌ में वही रहस्यवाद कहलाता है। भाव-प्रावल्य-जन्य तद्र,पशीलता में रहस्यवाद के प्रादुर्भाव 
का रहस्य है। परन्तु काव्यगत रहस्यवाद का सम्बन्ध ज्ञान से न होकर हृदय से हे हिन्दी रहस्य- 
बाद का वर्तमान स्वरूप पश्चिमीय प्रतिकृति है यह सभी मानते हैँ । शुक्लजी का भी यही मत 
है |”? (सद्गुरुशरण अवस्थी : विचार-विमर्श एरष्ठ ४-४) । इसी प्रबन्ध में वे आगे बोन साहत्र का 
मत उद्धृत करते हैं कि (१) दैवी भाव, (२) दैवी ज्ञान तथा (३) दैवी उपासना रहस्यवाद की 
तीन स्थितियाँ है । काब्य-णहीत रहस्यवाद पहली स्थिति की अभिव्यक्ति है। दर्शन और काव्य का 


६: १० ६ 


35 


सूक्म संयोग रहस्यवादी कविता में मिलता हे। अलग-अलग रहस्यवादियों का अपना अलग- 
अलग दृष्टिकोण रहा है | जेसे मलिक मुहम्मद जायसी ने कहा था : 

सुनि हस्ती कर नाँव, अंधरन टोवा धाय के | 

जेहि टोवा जेहि ठाँव, मुहमद सो तेसे कहा ॥ 

“हिन्दी-काव्य-धारा? नामक अमूल्य अपशभ्रंश-काव्य-संकलन की भूमिका में महापरिडत 
राहुल सांकृत्यायन ने धार्मिक और सांस्कृतिक अवस्था का जो विशद चित्र उपस्थित किया हे, 
उससे पता चलता हे कि सिद्धों में समाज-द्रोह की भावना बढ़ने के ऐतिहासिक कारण कया थे । 
उनके शब्दों में : “बौद्ध धम चलाचली पर था, उसकी भीतरी कितनी दी कमजोरियाँ उसके हित- 
चिंतकों को मालूम होने लगी थीं, तो भी सबसे बड़ी कमजोरी--सामाजिक समस्या से हाथ खींच 
लेना--की ओर उनका ध्यान नहीं गया: * 'मठों के अप्राकृतिक जीवन में जो बहुत सी बुराइयाँ 
बहुत भारी परिमाण में घुस आई थीं उन्हें देखकर कुछ विचारकों ने सोचा हमें इस ढोंग को 
हटाना चाहिए. और मनुष्य को सइज-स्वाभाविक जीवन पर लाना चाहिए.। सरहपा के वचनों से 
जान पड़ता है कि वह भोग-स्वातन्ब्य को अस्वाभाविकता या श्रति में नहीं ले जाना चाहता 
था | उसने मन्तर-तन्तर, देवी-देवता पर मी ठोंकर लगाए हैं। मगर जान पड़ता है भीतरी-बाहरी 
विरोध बहुत जबरदस्त था, सहज-मार्ग से पाखण्ड-मार्ग पकडड़ना अधिक आसान था, इसलिए 
सरहपा का सहजमभान हजारों मिथ्या-विश्वासों और ढोंगों के पैदा करने का कारण बना।”? 
( पृष्ठ ३५ ) 

इस प्रकार से सिद्धों के रहस्यवाद की कुछ मौलिक विशेषताएँ थीं--एक तो वे कविता के 
रूढ़ संकीर्ण लक्षणों को तोड़ रहे थे, उन्होंने सहज जीवन पर अधिक जोर दिया और दर्शन के 
उच्चवर्गीय रहस्यों को अतिसरलीकृत किया, जिसमें से 'अ-लख निरंजन? या “बौद्धों के निर्वाण का 
ही विशेषण”ः निकला । वे पाखण्ड-मात्र के विरोधी थे। ओर वे घोर व्यक्तिवादी भी थे। इन 
बातों के कुछ उदाहरण सिद्धों की रहस्यवादी रचनाश्रों में से उद्थृत करता हूँ : 

(१) श्राठवीं सदी के सरहपा ने कहा : 

“मनत ण्‌ तन्‍त ण छेश्र ण॒ धारण ।! 

“खब्ब वि रे बढ़ ! बिब्भम-कारण' 

और 

आह ण॒ अन्त ण मच्क णउ; णडउ भव णड णिब्बाण ।! 

नकार का स्वर कितना प्रधान है : 

(२) स्वयम्भू की रामायण में एकाकीपन या व्यक्तिवाद का स्वर बहुत प्रधान हो उठा है : 

एक्केण कणुब्वड विहुरकाले । एक्क्रेण सुय्रेव्वड जरपयाले ॥ 
एक्केण वसेच्वर्ड तहि णिगोए। एक्केण रुइब्वड विय-विऊएँ । 
एक्कहों जें पाउ एक्कहों जें धम्मु | एक्कहों जे मरशु एक्कहों जे जम्म | 

(३) भुसुकपा, गुण्डरीपा, डोस्त्रिपा आदि नवीं सदी के सिद्धों में उल्टबतियाँ कहकर सुनने 
वालों को चमत्कृत करने की मी प्रद्ृत्ति हे, जेसे यह कविता यदि आधुनिक मुक्तछुन्द में लिख दें 

तो आप सममेंगे कि किसी “सुररियालिस्ट” कवि की रचना हे, परन्तु इसका मूल नीचे दिया जाता 
है वह भुसुकपा ( शान्तिदेव ), नालंदावासी की ८०० ईस्वी की रचना है : 


$ ११५ ४ 


रात अधियारी है 

खब ओरे चुद्दे हैं । 

बड़े-बड़े अमर कहलाने वालों को 

कुतुर-कुतुर खा गये चूहे । 

मारो रे मारो, जोगी हवा करो बन्द, 

चूहों भरी हवा है । 

आना जाना बन्द हो । 

काले यह चुहे, हैं न बाल नहीं रंग, 

आसमान से उद्धव, पी गये सब अमृत 

चूहे बहुत अंचल हैं चंचल हें, 

अच्छे उस्तादों ने जाना 

तब ठंड हुए । ह 

(मूल : णिशि अंधारी मूसा करअ अचारा । अमिअ-भखञ्र मूसा करअ अहारा ॥ 
मार रे जोइया ! मूसा-पवना । जेण तूटइ अवणा-गवणा ॥ 
काला मूंसा उहण वाण । गश्नण उठि करश्न अमिअ पाण ॥ 
तब्बे सूसा अंचल चंचल | सद्गुरु बाते करह सो निच्चल ॥ ) 
(४) अब्र मैं अपने अध्ययन में जो तीन नौकानयन-विषश्रक गीत मुझे मिले हैं ओर जो 
बिलकुल भिन्न देश-काल-परिस्थिति वाले हैं, उनमें रहस्यात्मकता का कैसा साथ है यद सिद्ध करने 
के लिए, उन्हें प्रस्तुत करता हूँ | ८४० ईस्वी के डोम्बिपा का चर्यापद से राग धनसी है : 
“बंगा-जमुना-माँके बहइ नाई । तह छुडिलि मातंगी पोहआ ल्लीलें पार करे ॥ 
बाहुतु डोम्बी बाहलो डोम्ब्री, वाट भइल उदारा | सद्गुरु-पाश्न-पए जाइये पुन 


जिनडरा ॥ 

पाँच केडुआल पडन्‍न्ते माँगे पीठत काच्छी बाँधी । गअण-दुखोले सिन्चहू पाणी 
न पहसइ साँधी ॥ 

चन्द-सूज्ज दुह चकक्रा सिठि-संहार-पुल्षिन्दा । वाम दृहिन दुह् भाग न चेवद्द 
वाहतु छन्दा ॥ 


कवडी न लेई, वोडी न लेई, सुच्छुड पार कराई । जो एथे चढड़िया बाहब न जाइ, 
कूलें कूल बुढ़ाई ॥ 
इस अपमश्नंश-गीत से तेरहवीं सदी की सन्त कवि जनात्ाई का यह मराठी पद तौलनीय है : 

जहाज तारिले तारिलें। शेवटीं डगमासी आले ॥१॥ 

भाव शिडाप्ती लाविल्ला । नाम फरारा सोडिला ॥२॥ 

कथा भरीयेले केणें । घ्यारे नका देन्यवाण ॥१३॥ 

एका मनाचा विसार। आधी देडनि निर्धघार ॥४४ 

कोण देतो फुकासाठीं। आतंभूत व्हायं पोटी ॥५॥ 

आतंभूत व्हा रे । जनी मरहरें केखें ध्या रे ॥६॥ 

और “अपलकः? में बालकृष्ण शर्मा “नवीन”? की “अस्तित्व-नाव? देखिए : 


४ श्र ; 


अपनी इस नौका में में ही हूँ एकाकी; 
मेरे हाथों में हैं क्षेपणियाँ दुविधा की! 
जीणं-शीर्ण वात-वसन, दुर्गति है नौका को; 
ऐसी तरणी का हो क्‍यों न निम्न-दिशि बहाव ! 
बाहित अस्तित्व नाव । 

- “यह नौका-संचालन मेरा व्यवसाय नहीं। 
नाविक होते हैं क्‍या मुम-से निरुपाय कहीं ? 
तुमने मुझको फाँसा क्या यह अन्याय नहीं ? 
ले लो अपनी नौका, सुझूसे क्‍या भाव-ताव ? 
लो यह दुस्तरित नाव ! 
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सिद्धों की रहस्थ-कविता के बाद निग्यु णु काव्य-धारा और सूफी प्रभावों की संक्षिप्त चर्चा 
भी अप्रासंगिक न होगी। इस विषय में बहुत-कुछ लिखा जा चुका है। परशुराम चतुर्वेदी, 
पीताम्बरदत्त बड़थ्वाल, हजारीप्रसाद द्विवेदी, रामकुमार वर्मा आदि के ग्रन्थों के साथ-ही-साथ 
चन्द्रबली पांडे का 'सूफीमत और तसब्बुफः इस विषय के जिज्ञासुओं के लिए उत्तम संदर्भनम्रन्थ 
हैं। इनके साथ ही “कल्पना! (१६५०) में प्रकाशित “कविता और रहस्यवाद” नामक मेरा निबन्ध 
भी बहुत उपादेय होगा | निगुण सन्‍्तों की प्रतीक-योजना, विशेषतः विरहिणियों के रूपकादि 
बहुत विचारणीय प्रश्न हैं | 'मर्मी कवियों की विरह-व्यंजना? नाम से मेरा एक विस्तृत लेख 'पारि- 
जात? में निकला था। 

नेहर और सुप्तराल के प्रतीक-संयोजन का एक संकलन सद्गुरुशरण अवस्थी ने प्रस्तुत 
किया है। कब्रीर में से कुछ उदाहरण देखिए, : 

'नेहर मैं दाग लगाइ अई चुनरी”, "मेरी चुनरी में परि गौ दाग पिया !?, “का ले नेनी 
सुर घर ऐजो |?, “आयो दिन गोने को मन होत हुलास ।?, 'खेल रे नेहरवाँ दिन चारि |?, “हरि 
मोर पीव मैं राम की बहुरिया ।?, “तोंकों पीत्र मिलेंगे, घर के पट खोल रे !? 

(१) मिलना कठिन है, कैसे मिलोगी पिय जाय ! 
समुक्तिसोचि पग घरों जतन से बार-बार डिगि जाय | 
ऊँची गेल, राह रपटीली, पाँव नहीं ठहराय। 
लोक-लाज, कुल की मरजादा देखत द्वी सकुचाय । 

(२) दुलहिन गावहुँ मंगल्लाचार, 
हमारे घर आये राजा राम भरतार !? 

(३) बालम आओ हमारे गेह रे, 
तुम बिन दुखिया केह रे !! 

(४) चली में खोज में पी की। मिटी नहीं सोच यह जी की । 
रहे नित पास ही मेरे। न पाई यार को हेरे। 
कटी जब रैन की झाँई । लख्यो तब गगन में साँई। 
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कबीरा शब्द कहि भासा। नयन में यार को बासा | 
छोड़े गेह-नेह लगि तुमसों, भइ चरनन लवलोन; 
तालासेलि होत घर भीतर, जेसे जल बिन मीन । 
सेजरिया बेरन भई हमको, जागत रैन बिहाय। 
हम तो तुम्हारी दाली सजना, तुम हमरे भरतार 7 इत्यादि-इत्यादि। 
इन सत्र उदाहरणों में पर-पुरुष के प्रति प्रीति का बड़ा बखान है। अपने कई अकास्य 
तर्कों के साथ चन्द्रवली पांडे ने अपने “विचार-विमर्श” में कत्रीर को “जिन्दीक? या आजाद सूफी 
माना है। उनके मत में कबीर वेश्या-पुत्र थे। 'ले राख्यो रामजनिया ना !? पूरत्निला भरतार 
आदि के उदाहरणों से चम्द्रबली जी ने कबीर को 'लौह महफूज” में विश्वास करने वाला माना 
है| यह पर-पुरुष-रति परम-पुरुष-प्राप्ति के निकट का माग माना जाता रहा | और इसका जिक्र 
सभी सन्त कवियों में मिलता है। मराठी सन्त कवियों में एकनाथ और तुकाराम के भी ऐसे पद 
हैं जिनमें गोपी अपने-आपको "मैं निल॑ज्जा हो गई? कहती है | 
“सौरी मालें सौरी खरवे ! बाई। मालें व्याची नवरी ॥! (पद) 
ह ओर 'सौरी मालों बाई !। लागलों संतापायीं ॥! 
यही भाव मीरा ने 'सन्‍्तन ढिंग बेठ-बेठ लोक-लाज खोई? मैं व्यक्त किया था। रहस्य- 
वादियों के साक्षात्कार में पूर्व तद्र,प, तद्र,प और पर-तद्र,प यह जो तीन अवस्थाएँ, मिलती हैं वे 
और यह पर-रति भाव बहुत-कुछ सूफियों की देन है | कबीर, जायसी और कहीं-कहीं सर में जो 
रहस्यवाद की मलक यत्र-तत्र मिलती है वह सूफी-मत का प्रभाव है। यही कब्रीर की अटपटी 
बानी कवीन्द्र रवीन्द्र द्वारा अंग्रेज़ी में पहुँचाई गई, और वही योरप के ब्लेक-ब्राउनिंग आदि के 
पुनसंस्करण के साथ हिन्दी में नये रूप में अवतरित हुई। सूफियों के लिए तो “पर्े-बुतां! ही 
“नूरे-खुदा? था । 
सूफीवाद में अद्वे तवाद के प्रवाह लाने वाले प्रभाव बाहर के थे। खलीकफ़ाओं के जमाने 
में बगदाद और बसरे में कई बाहर के विद्वान्‌ आकर बसे थे। भारतीयों के आयुर्वेद, रसायन, 
ज्योतिष आदि के ग्रन्थों के अनुवाद अरबी में हो चुके थे। अरस्तू के दार्शनिक अद्वोत का लोगों 
में बड़ा प्रभाव था | मुहम्मद जिन कासिम के जो वंशज सिन्ध में बस गए, थे उनमें कुछ सूफ़ी भी 
थे। तिन्ध में आबू प्राणायाम की विधि जानते थे । उन्होंने ही क़ना? की शिक्षा बयाज्ञीन को 
दी। सूक़ियों के सरतान दाराशिकोह के 'रिसाल-ए-हक़बुमा? मैं व्यवह॒त “नासूत?, 'मलकूत! 
और “ज़बरूत”ः तथा 'लाहूत” हमारे पारिभाषिक शब्द सत्‌, चित्‌, आनन्द के पर्यायवाची हैं । 
“शरीभ्रतः, 'तरीक़त?, हक्कीकतः और “मारफ़त? भारतीय व्यवधान में उपासना, कर्म और शञान-मार्ग 
का रूपान्तर था । 
इसका एक कारण यह भी था कि यद्यपि अभिनव ईरान की पुनरुज्जीवित संस्कृति मुख से 
कुरआन के मन्त्र रतती थी, फिर भी उसके नेत्रों में अपनी अग्निपूजक परम्परा की अमिमानपूर्ण 
दीघि चमकती रहती थी । वैदिक-संस्क्ृति की यद्द युगांतर से मगिनी थी। दसवीं शती के फ़ारस 
के कवि दाकिकी ने कहा है : “दुनिया में जो अनेक अच्छी और बुरी चीजें हैं उनमें सिर्फ चार 
बातें दाकिकी को सन्तोष दे सकती हैं--मूँ गे की तरह लाल हौठ, बंसरी का करुणगान, आरक्त 
मद्रि और ज़रथुषृत्र का धर्म [?.(एडवर्ड ब्राउन के फारस. के साहित्येतिहास से) इसी चीज का 
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प्रभाव उमर खय्याम पर स्पष्ट तः हमें दिखाई देता है। खेयाप्र ने तो यहाँ तक कहा है अपनी 
एक रुताई मैं--“वे कहते हैं मुसलमान के लिए. पीना उचित नहीं है। मैं पूछता हूँ मुसलमान 
को मैं कहाँ खोजें १? 
सुन्नियों ने ईरानी-दशन के घर्म-संशोधन को कूटनीतिक कारणों से बढ़ावा दिया खलीफ़ा 
मरामून के ज्ञमाने में स्ववम्‌ को पाखंडी कह लेना एक फैशन बन गया | इसी से उसे “मीरिलू 
5 काफिरिन? कहते थे । उनके मोतज़ला सम्प्रदाय ने सब्र चीज़ों पर सन्देह किया, धर्म की त्याज्य 
बातों का उपहास किया। “इक्वान उस्साफ़ा' ने ज्ञान-संग्रह का कार्य किया। उसके इक्ावन 
प्रतन्धों का सूफियों पर बड़ा प्रभाव पड़ा है। समग्रुणोपासना, अवतार, पुन्जन्म, पुनरागमन आदि 
बातों के बीज मानों ईरान के रक्त में थे | ज़रा अनुकूल सन्धि मिलते ही हलुल्लिया, तनसुखिया, 
मज़्दकिया, खंदिया, खुरमिया आदि रूपों में वह बार-बार आगे आता रद्द | आबू मुसलिम, 
बिहाफरीद, अलूमुकाना, बाबक, तिंबाद, अल हल्लाज, अबदुल्ला, मैमून आदि "प्रेषितों? का 
इतिहास यही बतलाता है कि बार-बार सिर कुचले जाने पर भी अवतरणादि तच्चों का पुनर्निर्माण 
होता रहा | इन सब पन्‍्थों का उदय खुरासान में हुआ। अ्रतः काज्विनी ने अत्तरलू बिलाद? में 
इस स्थान को सन्त-भूमि कहा है । 
उमरखय्याम की भावभूमि पर अद्वोतवाद का बड़ा प्रमाव है | जब वह लिखता है : 
बुफर कक ए़९०६ 07 5 $९एटा8706 प0707 6 ६९३ 
800 (6 5९३ 57]९6, 607, ( 8० ४], 5७9 ॥6; 
ए९७, (0000 ३5 ॥ ॥7 2, (९४९१४ 7076 9९५१0८९, 
ठप 096 ए०7६ लाएलाएड $९९चशा$ ताएश३॥।ए? 
। तब्र श्रीमद्शंकराचार्य का पद-स्मरण होता है : 
| सत्यापि भेदापगमे नाथ तवाहं न मामकीनस्त्वम्‌ । 
| समुद्रो हि तरंगः क्कवन समुद्रो न तारंगः॥ 
प्रायः इसी तरह की कल्पना महाराष्ट्र कवि सन्त ज्ञानेश्वः ने (१६--१६६) कही है : 
गंगा का प्रवाह समुद्र से जा मिलता है, पर राह में किनारे के पेड़ों का सिंचन भी करता है |? 
प्रो० निकोलसन ने सूफ़ीवाद पर एक मार्मिक ग्रन्थ लिखा है। उनके अनुसार सूफ़ी सन्त 
आरम्भ में दरवेश थे और उन पर ईसाई-धर्म का बड़ा प्रभाव रहा है। उन्होंने ज्ञानवादियों से 
देवी शक्ति के आभ्यन्तरिक ज्ञान की दीक्षा ली ओर बौद्धों से माला की । सूफ़ियों के चार विधान थे ; 
(१) यात्रा, (२) आलोक और आनन्द (स्वीटनेस एएड लाइट से साम्य देखिए), (३) ज्ञान, 
(४) देवी-प्रेम । इस प्रकार से सूकियों में दो बातों की मान्यता बहुत स्पष्ट हे (१) परम तत्त्व 
चित्‌ स्वरूप हे (२) जगत्‌ अध्यास-मात्र है | यही वात जायसी ने भी कही थी : 
'देखि एक कौतुक हों रहा, रहा अतरपट पेनहिं अहा।! इत्यादि । 
| है निगु ण्‌ सन्‍त कवियों की एक बात और थी। वे साधना-पक्ष पर अधिक जोर देते थे। 
वे वर्ण-मेद भी नहीं मानते थे। उनके लेखे उपनिषद्‌ की यह बात बहुत अर्थ रखती थी--“न 
जा न बहुवा श्रुतेन। नायमात्मा प्रवचनेन लभ्यो !! नरसी मेहता का यह पद इसका 
स॒ 


जता 5 शालिनी लता जाशाशनलसमककण 7 





ज्यों लगी आतमा तत्त्व चीन्‍यों नहिं 
त्यों लगी साधना सबब जूडी।? 


ओर उसी पद में : 

शु थयु” वेद व्याकरण वाणो बच्चे, 
शु थयु' राग ने रंग जायण्ये? 

शु थयु" खट दरशन सेव्या थकी, 
शु' थयु' वरणना भेद आण्ये ?? 
और यही बात तुकाराम ने अपने अर्मंगों में बहुत खोलकर कही है : 

पवित्र तें कुल, पावन तो देश, 
जेथं हरीचे दास जन्म घेती। 

कर्म - धर्म त्याचे जाला नारायण, 
त्याचेनि पावन, तिन्‍्हीं लोकीं । 

वर्ण-अभिमान कोण जाले पावन, 
ऐसे द्या सांगून, मजपाशीं । 

अ्न्त्यजादि योनी तरल्या हरिभजन, 
तयांची पुराणं भार मालीं । 

वेश्य तुलाधघार, गोरा तो कुभार, 
चांगा हा चांभार रोहिदास । 

कबीर मोमिन, लतिफ मुसलमान, 
सेना न्‍नहावी आशणि विष्णुदास । 

कान्होपात्रा खोदु, पिंजारी तो दादू , 
भजनी अभेदू, हरीचे पायीं। 

चोखामेज्ा बंका, जातीचा महार, 
त्यासी सर्वेश्वर ऐक्य.. करी । 


यातायातिधम नाहीं विष्णुदासा, 
निर्शय हा ऐसा वेद्शास्त्रीं। 
तुका म्हण तुम्हीं विचारावें अंथ, 
तारिले पतित, नेणों किती । 
इस प्रकार से निगु ण-परम्परा पर और उसकी पारिभाषिक शब्दावली पर न जाने कितना लिखा 


गया है । 
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इस जाति-भेद को न मानने की बात को देखें तो पता चलता है कि सन्‍्तों का कार्य एक अर्थ 
से प्रगतिशील कार्य था। सन्तों के काव्य को उसके सही ऐतिहासिक परिपाश्व में देखना चाहिए। 
भौतिकवादी इतिहास-व्याख्याताओं ने भी विचारों का महत्त्व कम नहीं माना है। कार्ल माक्स ने 
हेगेल की न्याय-दर्शन मीमांसा मैं १८४४ में कहा था 'थियरी इटसेल्फ बिकम्स ए: मैटीरियल 
फोर्स वेन इट टेक्‍्स होल्ड आफ मैसेस”ः ( अर्थात्‌ जत्र कोई सिद्धान्त जन-मन पर हावी हो जाता 


है तो वह स्वयं एक भौतिक शक्ति बन जाता हे । ) 
$ शहद : 


अंग्रेजी कविता के इतिहास में मिल्टन के बाद उत्तर-सत्रहवीं शर्ती में कुछ कवियों का 
आध्यात्मिक कवि 'मेटाफिजीकल पोएट्सः कहा जाता है। परन्तु उनमें यद्यपि अन्य रहस्यवादी 
कवियों की-सी प्रतीक-संयोजना है, फिर भी वह शक्तिमत्ता नहीं हे । वैसे (पुराने टेस्टामैंट' में और 
सालोमन के गीतों मैं कई स्थानों पर शुद्ध रहस्यवादी गीति-काव्य के दर्शन हमें मिलते हैं । वैसे 
जॉन डॉन को भी कुछु आलोचक आरमि्मिक रहस्यवादियों में गिनते हैं ओर स्त्री की च॑चलता के 
विषय में उसकी उक्तियाँ इसका प्रमाण हैं । जेसे 
2870 5९३7 
०९०९ 
.ए९$ 8 ए़०च्ाभा परपल बात शथिंए 
उसी प्रकार से मनुष्य की अशक्तता पर बार-बार डॉन कहता है : 
0 ४0०ए ६८९७]6 4$ ए्रथग?$ 90०फ्रटा, 
प्रणग 7 8004 0 07ए76 4, 
(28000. 300 3700067 ॥007, 
०० 3 05६ 00प7 7८९८०. 
उसी प्रकार से मिल्टन की शुद्धिवादिता ( प्यूरिटेनिज्म ) से प्रभावित उनके समकालीन कवि 
क्रोशों ( १६१३-१६४६ ) ने सन्त-तेरेसा के नाम और सम्मान में एक लम्ब्री कविता लिखी हे 
जिसमें संसार की अतारता का वर्णन है। क्रोशॉ मैं पाप की प्रायश्चित्त-भावना का मानसिक दून्दर 
बहुत तीत्रता से व्यक्त हुआ है। पश्चिम का सारा धार्मिक रहस्थवराद इसी पाप-धावन और 
परिताप से उलभा रहता है। कॉवली, मार्वेल, वॉगॉन आदि अनतिख्यात कवियों में यही 
भावना अधिक है । बनायन का “पिलग्रिम्स प्रोग्रेस' और विलियम ब्लेक के ऐसे गीत इसी के 
प्रमाण हैं | यथा : 
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ब्लेक ने अतिसरल, निगुठ झल्पता-चित्रों का प्रयोग किया है। इसी परम्परा में बाद मैं 
रहस्थवादी प्रद्ृत्तियाँ ब्रडनिंग में और फ्रैंसिस टामसन में मिलती हैं । इधर टी० एस० इलियट 
की बाद की रचनाओं में और स्पेंडर-आडेन आदि की रेनर मारिया रिल्‍्ले से प्रभावित कविताओं में 
नव्य-रहस्यवाद के दशन मिलते हैँ। यह नव्य-रहस्यवादी स्वर भारत की सभी प्रौढ़ भाषाओं में 
नव-काव्य करे रूप में उतर आया है। बंगला में बुद्धदेव बसु, मराठी में मर्टेकर, हिन्दी में निराला 
और अशैय ने उसे अलग-अलग रूपों में यानी प्रतीकवाद, सर्ववैफल्यवादी अतियथार्थवाद आदि 
रूपों मैं लाने का यत्न किया है । 
हिन्दी के आधुनिक रहस्यवादियों पर अंग्रेजी की रहस्यवादी परम्परा का प्रभाव तो है ही 
परन्तु उसके साथ ही रवीन्द्रनाथ का प्रभाव कम नहीं है। रवीन्द्रनाथ के ऐसे गीत यथा : 


श्७छ : 


कोठ हुँ... 
को तु हुँ बोज्ञबि मोय ! 
हृदथ-माह मरु जागति अनुखण, 
आँख उपर तुछुँ रचलहि आसन, 
अरुण नयन तब मरम संगे मम, 
निमिख न अन्तर होय । * 
वही पन्‍्त जी के 'पल्लव? के 'भौन निमन्त्रएः बने और “निराला? के 'परिमल? के 
गीतों के मूल उत्स | 

हिन्दी की आधुनिक कविता में वैसे सच्चा रहस्यवादी स्वर हमें “निराला? और महादेवी वर्मा 
दो कवियों में ही मिलता है। “निराला? के कई गीतों में ओर “तुलसीदास? के मार्मिक स्थलों में 
वही वैराग्य का तीखा स्वर है, वही विराटवादी सूद्रम अहंता हे जिसने गेटे और इकबाल की 
कविता को स्थापत्य गुण प्रदान किया था। वैसे रामकुमार वर्मा-जैसे हृदयवादी कवियों ने और 
नास्तिक बच्चन ने खैयामवादी “डउंस पार” वाली कविताओं में कहीं-कहीं ससीम असीम शब्दावली 
का, मुक्ति और बन्धन का, शून्य और पूर का प्रयोग किया है। परन्तु वह सब भीना रहस्यवाद 
का आवरण-सा है। उसके मूल की रोमैंटिक इत्ति कलके बिना नहीं रहती। माखनलालजी की 
आरम्भिक राष्ट्रीय कविता में भी 'मेरे आराध्य !? वाला रहस्यमय पुट है, विशेषतः उनके गद्यकाव्यों 
में वह रंग गहरा है। “नवीन? जी में निहिलिस्ट प्रवृत्ति के बाद दूसरा स्वर यही 'क्वासि की 
अजुग् ज मेरी !? वाला है। मैंने कवियों की प्रणय और मरण-विषयक आसक्ति की विस्तृत विवेचना 
डॉ० राजेन्द्रप्रसाद को अर्पित अभिनन्दन-स्रन्थ में 'कवि-स्वभाव” लेख में की है। इधर पन्त, 
सुन्दरम्‌ , दिनकर आदि का अरविन्दवाद भी विशुद्ध रहस्यवाद नहीं, छायावाद पर रहस्यावरण-मात्र 
है । कन्हैयालाल 'सहल? ने अपने एक लेख “गुड्जन? में रहस्यवादी भावना के विषय में जो लिखा 
था, उससे इस चर्चा का अन्त करूँ ; 

“श्री इलाचन्द्र जोशी ने “विजनवती? की भूमिका में लिखा है--““पन्तजी के 'पल्लव? में 
विशुद्ध रोमांटिक रस छुलकता है, पर “गुड्जन? में उनका खिंचाव रहस्यवाद की ओर अधिक जान 
पड़ता है |?” किन्ठ॒ यदि वास्तव में देखा जाय तो जिस अर्थ में हम ब्लेक आदि कवियों को रहस्य- 
वादी समभते हैं, उस अर्थ में पनन्‍्तजी को रहस्यवादी नहीं कहा जा सकता | असल में जिसे 
रहस्यवाद कहकर “गीतांजलि? के समालोचकों ने प्रशंसा की हे, वह भाव हिन्दी के कवियों मेँ 
सिफ़ महादेवी की कविताओं में ही पाया जाता है। आत्माप॑ण की व्यग्र व्याकुलता, किसी की 
पद-चाप के प्रति उत्कर्ण उत्सुकता और एकान्त तन्‍्मयता की दृष्टि से महादेवी की कविताएँ ही 
'गीतांजलि? की जाति की हैं | यद्यपि हम न तो पन्तजी को हो प्रकृत रहस्यवादियों की श्रेणी 
में रख सकते हैं और न उनके काव्य को ही रहस्यवादी कहा जा सकता है, किन्तु फिर भी 'गुड्जन! 
में रहस्यवादी भावनाएँ यत्र-तत्र बिखरी पड़ी हैं, जेसा कि नीचे के विवेचन से स्पष्ट होगा । 

मनुष्य एक पथिक की तरह जन्म-जन्मान्तर की यात्रा कर रहा है। वह अनन्त के पथ पर 
अग्रसर होता ही चला जा रहा है : 

इस पथ का डद्दश्य नहीं है श्रान्त भवन में टिक रहना, 
किंतु पहुँचना डल सीमा पर जिसके आगे राह नहीं । 
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यह समस्त जीवन ही विराट्‌ नदी की अविच्छिन्न-अविरल घारा की तरह है। सूर्य की 
ओर देखो, केसा सदा समुज्ज्वल और अनन्त यात्री है, जो एक बार अपनी यात्रा प्रारम्भ करके कभी 
नहीं थका। इसलिए हे यात्री | चलता चल ; 
सूर्यस्य पश्य भ्रमाण यो न तंद्रयते चरन्‌ चरेवेति ॥ ( ऐतरेय ब्राह्मण ) 
सृष्टि की जड़-चेतन सभी वस्तुएँ मानो एक अज्ञात की ओर अनन्त यात्रा कर रहो हैं। 
“अथर्वंबेद? के ऋषियों ने भी इसी ओत्सुक्यपूर्ण जिज्ञासा से प्रश्न किया था : 
कथं वातो नेलयति क॒थं न रमते मनः । 
किमापः सत्य॑ प्रप्संतीनेलयंति कदाचन ॥ 
अर्थात्‌ वायु स्थिर क्यों नहीं रहती ? मनुष्य का मन विश्राम क्‍यों नहीं लेता ? क्‍यों और 
किसकी तलाश में जल दौड़ता रहता है और अपनी धारा को एक क्षण के लिए भी नहीं रोकता ? 
वैदिक ऋषियों की इस अन्तिम उक्ति में और पन्त जी की जिज्ञासा में कितना साम्य हे! रवीन्द्र 
की भी एक ऐसी ही उक्ति का अनायास स्मरण हों रहा है-- 
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इस प्रकार की पंक्तियों का सोन्दर्य रहस्य के आवरण में ही है। “ऋग्वेद” की 'कस्मै देवाय हविषा 
विधेम? जैसी पंक्तियाँ भी रहस्यमयी होने के कारण ही अमर हो गई हैं। भला जल में कौनसी 
इच्छा है, जिसके कारण वह लहराकर चंचल हो उठता है? कवि शान्त सरोवर को मी हृदय- 
सम्पन्न वस्तु के रूप में देखता हैं, तभी तो उसमें इच्छाएँ उत्पन्न होती हैं | यह कवि की भावुकता 
है। किन्तु वह इच्छा है कौन सी ! इस प्रश्न में ही रहस्यवादी भावना सन्निहित है। सृष्टि की 
समस्त वस्तुएँ ही किसी अज्ञात से मिलने के लिए त्वरित गति से आगे बढ़ रही हैं | शान्त सरोवर 
का उर भी जब तरंगित हो उठता हे तो मानो उसमें भी उसी अज्ञात से मिलने की आकुल अभि- 
लाषा फूट पड़ती है : 
सोए वीणा के सुर 
क्यों मधुर स्पश से मर्‌ मर्‌ 
बज उठते प्रतिपल प्रतिपल ! 
सोए वीणा के स्वर मधुर स्पश से मर-मर_बज डठते हैं, किन्तु प्रश्न यह है कि वे क्यों 

बज उठते हैं ! तन्त्री के तारों में नाद है--नाद के लिए तारों की मंकार की आवश्यकता है | 
एक के छूने से दूसरा छू जाता है । यही रहस्थवाद है |? हृदयरूपी वीणा के तार उस अदृश्य 
गायक की उँगलियों का स्पर्श पाकर भंकृत हो उठते हैं। उस अदृश्य गायक का पता रवीन्द्र 
को भी नहीं था, तभी तो “अ्रनसीन म्यूज़ीशियन? में उन्होंने लिखा है : 
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बाजिलो काहार बीना मधुर स्वरे । आमार निभ्ठुत नव जीवन परे ॥ 
सीमार माके अपतीम तुसि बाजाओ आपन सुर 
आमार मध्ये तोमार प्रकाश ताई एतो मधुर । 
सीमा के बीच में हे असीम ! तुम अपना सुर बजाते हो, इसीलिए मुममें तुम्हारा 
प्रकाश इतना मधुर होकर विराजा करता है । 
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_न्‍हादेवी वर्मा की गीति-कविता में हमें रहस्थवाद की भारतीय परम्परा का परिवहन पूर्णतः ै 
मिलता है। उनके कई गीत “थेरी गाथा? के गीतों की याद दिलाते हैं | विरह की इतनी उत्तम “ 
अभिव्यंजना कविता में बहुत कम पाई जाती है । 'रश्मि?-काल में उन्होंने कहा था ; क्‍ 

| चिर तृप्ति कामनाओं का 
कर जाती निष्फल जीवन, 
बुकते ही प्यास हमारी 
पल में विरक्ति जाती बन ! 
घिर ध्येय यही जलने का 
ठंडी विभूति बन जाना; 
है पीड़ा की सीमा यह 
दुख का चिर-सुख बन जाना ! 

यद्यपि यह शैली के स्कायलक की बहु-उद्धृत पंक्ति से प्रभावित पंक्ति जान पड़ती है, 
फिर भी उनके “तुम दुख बन इस पथ से आना !? “विरह की घड़ियाँ हुईं अ्रलि मधुर मधु की 
यामिनी-सी,” “हुए शूल्ल अक्षत मुझे धूलि चन्दन”? आदि मधुर गीतों का मूल उनकी इन्हीं 
आरम्मिक रचनाओं में हे । डॉ० रामाबिलास शर्मा को महादेव्री के पीड़ा-पूजक रूप से अधिक 
आशावादी रूप प्रिय है; परन्तु महादेवी को जबरदस्ती भौतिकबादी नहीं बनाया जा सकता | वे 
हिन्दी-काव्य की रहस्यवादी परम्परा की अन्तिम “शह्डुला की कड़ी? हैं । 

तात्पर्य रहस्यवादी कविता का अध्ययन भी उसके मानवतावादी, ऐतिहासिक पाएव॑ में 
देखना होगा ! माक्स ने भी कहा था कि इतिहास का अध्ययन सत्र दृष्टियों से करना चाहिए : 
28 क्रांआा07ए प्राप॥ं 96 आपवांट्त 2०५७9, 6९ ०णरतीप्र075 ० 5०02९ 0 पार ि- 
एश्गा णारभां075$ 0 500८९ए प्रप५४ 9९ ग्रतांशंवप्थ्राए €डक्ायांगल्त 9607४ (06 #(९०पफए 
38 7806 70 व€त70०९४ 4०० फ्रालण फ़ाढ एणांपं०४भ,०ंज-९84), १९४४८घं०, 9#7]050590, 
एशांह005 €९, 0४075 ०07765907०0९४ (0 पाया (5९]९८०0९० ज़0775$ : ए०], ! 7. 320. ) 
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जगदीश गुप्त 3 


छायावाद 


छायावाद की सुकुमार काव्यधारा को अपने जन्म से ही आलोचना की तीत्र दृष्टि सहनी 
पड़ी । उस समय उसकी भावभूमि इतनी अस्पष्ट थी कि नासमकी और रूढ़िवादिता के कारण 
स्वागत की अपेक्षा उसे परिहास, व्यंग्य, विरोध तथा संकीर्णिता का निरन्तर सामना करना पड़ा | किन्तु 
द्विवेदी-युग की बाह्योन्‍्मुखी अनगढ़ अनरस कविता की स्वाभाविक प्रतिक्रिया एवं परिणति होने के 
कारण छायावाद उन समस्त विरोधों के समक्ष अप्रत्याशित रूप से विजयी हुआ और उसकी 
अदम्य शक्ति, अभिनव सौन्दर्य तथा अतिशय सुकुमारता ने उस युग की सामान्य साहित्यिक 
चेतना को विमुग्ध कर लिया । कदाचित्‌ इस बिजयोन्माद तथा अन्य अनेक कारणों ने छाया- 
वाद की जिन गम्भीरतम आलोचना और नवीनतम व्याख्याओं की सृष्टि की वे भी उसकी वास्तविक 
भावभूमि को समभने मैं पूर्णतया सक्षम नहीं सिद्ध हुई । अनेक गण्य-मान्य छायावादी कवियों 
तथा उन्हीं से प्रभावित कई आलोचकों ने उसे अध्यात्मवाद के भारी गौरव से अभिषिक्त कर 
दिया, जिसको साहित्यिक शब्दावली में रहस्यवाद और सर्वात्मवाद की संज्ञा मिली | यद्यपि इस 
प्रदत्ति का भो विरोध हुआ और अनेक विचारशील विवेचकों ने वास्तविकता की स्पष्ट एवं निर्भीक 
व्याख्या प्रस्तुत की, परन्तु फिर भी उस गुरुता से छायावादी कविता आज तक मुक्त नहीं हो सकी 
है | ग्रतणव मूल प्रश्न यह है कि छायावाद की वास्तविक भावभूमि लौकिक है अथवा अलौकिक | 
श्राध्यात्मिकता उसमें हैँ या नहीं; यदि है तो स्वाभाविक वृत्ति के रूप में अथवा कृत्रिम आरोप 
होकर । रहस्यवाद से छायावाद को सम्बद्ध वरना कहाँ तक उचित है, कहाँ तक अनुचित | और 
अगर है तो क्या यह रहस्यवादी प्रश्नत्ति कच्वीर और जायसी की परम्परा का अचुसरण है अथवा 
पाश्चात्य “५आपंलं॥ की गे ज-मात्र । 
छायावाद के सम्बन्ध मैं दो मत हिन्दी-जगत्‌ मैं प्रचलित हैं, यह उपयुक्त कथन से 
स्पष्ट है । जो मत आध्यात्मिक व्याख्या का पक्षपाती है उसने छायावाद को रहस्यवाद का प्रथम 
सोपान माना है और दोनों की अमिन्‍नता का इस सीमा तक सांगोषांग प्रतिपादन किया है कि 
सहसा विश्वास नहीं हो पाता । फिर भी उसका संक्षिप्त परिचय पा लेना आवश्यक है | कवियों 
में मुख्यतः महादेवी वर्मा, रामकुमार वर्मा तथा कुछ अंशों में प्रसाद को छायावाद की इस 
अध्यात्ममूलक व्याख्या का श्रेय है और आलोचकों में नन्‍्ददुलारे वाजपेयी, गंगाप्रसाद पाण्डेय 
तथा विश्वम्भर “मानव! आदि को | जिन आआलोचकों का नामोल्लेख यहाँ हुआ हैं उनकी कृतियों 
अथवा आलोचनाओं को महत्त्व दिया जाय या न दिया जाय परन्तु वे इसलिए तो महत्त्व रखते ही 
हैं कि उन्होंने इस मत का समर्थन एवं प्रचार किया | 
इस मत को गम्मीरतापूर्वक स्थापित करने का सबसे अधिक श्रेय महादेवी जी को है | 
उन्होंने अपने विवेचनात्मक गद्य में पग.पग पर इसका समर्थन ही नहीं वरन्‌ शास्त्रीय आधार 
लेते हुए एक सुदृढ़ परम्परा तथा व्यापक नीवन-दर्शन निर्मित करने का भी प्रयास किया है| 


£ शशू ॥£ 


निम्नलिखित अंश उदाहरण-स्वरूप प्रस्तुत किये जा सकते हैं : 

“छायावाद का कवि धर्म के अ्रध्यात्म से अधिक दुशंन के ब्रह्म का ऋणी है जो 
मूर्त और अम्र्त विश्व को मिलाकर पूर्णंता पाता है। बुद्धि के सूक््म धरातल पर कवि ने 
जीवन की अखरण्डता का भावन किया, हृदय की भावभूमि पर उसने प्रकृति में बिखरी 
सौन्दर्य-लत्ता की रहस्यमयी अनुभूति को और दोनों के साथ स्वानुभूत सुख-दुःखों को 
मिलाकर एक ऐसी काव्य-स्वृष्टि उपस्थित कर दी जो प्रकृतिवाद, हृदयवाद, अध्यात्मवाद, 
रहस्यवाद, डायावाद आदि अनेक नामों का भार सँभाल सकी ।??*१ 

“हम यह समझ नहीं सके हैं कि रहस्यवाद आत्मा का गुण है, काव्य का नहीं । 

यह युग पाश्चात्य साहित्य से प्रभावित और बंगाल की नवीन काव्यधारा से परि- 
चित तो था ही, साथ ही डसके सामने रहस्यवाद की भारतीय परम्परा भी रही ।?* 

“अलौकिक रहस्यथानुभूति भी अ्रभिव्यक्ति में लोकिक ही रहेगी । 

अलौकिक आत्म-समर्पण को समझने के लिए भी लौकिक का सहारा लेना होगा ।” * 

“रहस्यवाद में जो भ्रवृत्तियाँ मिलती हैं उन सबके- मुल रूप हमें डपनिषदों की 
विचारधारा में मिल जाते हैं । 

“युगों के डपरान्त छायावाद के प्रतिनिधि कवियों ने भी इस विचारधारा का विद्युत्‌ 
स्पर्श अनुभव किया और यह न कद्दना अन्याय होगा कि उन्होंने उस परम्परा को अक्षर्ण 
रखा ।?* 

यहाँ महादेवी जी ने स्वीकार किया हे कि रहस्थवाद आत्मा का गुण होने के साथ-साथ 
काव्य का गुण भी हैं और छायावादी कवियों ने उपनिषदों के समय से चली आती हुई तथा 
जायसी और कबीर के द्वारा पोषित रहस्यवाद की परम्परा उत्तराधिकार के रूप में प्राप्त की है । 
उनकी लौकिक लगने वाली अभिव्यक्ति वस्तुतः अलौकिक रहस्यानुभूति है क्योंकि अलोकिक आत्म- 
समर्पण को समभने के लिए. भी लौकिक का सहारा लेना होता है । 

इतना ही नहीं, महादेवी जी ने छायावाद की निराशा एवं दुःख की मनोचृत्ति को व्यक्ति- 
गत असफलताओं से उत्पन्न विषधाद-मात्र न मानकर उस करुणा की कोटि मेँ स्थापित कर दिया 
जहाँ वह सर्वात्मवाद बन जाती है : । 

“छायावाद को दुःखवाद का पर्याय समझ लेना भी सहज हो गया है। जहाँ तक 
दुःख का सम्बन्ध है उसके दो रूप हो सकते हैं--एक जीवन की विषमता की अनुभूति से 
उत्पन्न करुणा भाव, दूसरा जीवन के स्थूल धरातल पर व्यक्तिगत असफलताओं से उत्पन्न 


विधाद 
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“व्यक्तिगत सुख-दुःख की अभिव्यक्तियाँ भी मार्मिक द्वो सकी पर छाया-युग के 





१, “महादेवी का विवेचनात्मक गद्य! छष्ठ ६०-६१. 
२. वही, एषठ १०७. 

३. वही, एष्ठ १११० 

४... चही, एष्ड १४०५ 

४... वही, पृष्ठ ६९. 





स्वाद से इस प्रकार श्रभावित है कि उन्हें स्वतन्त्र अस्तित्व मिलना कठिन हो गया ।?* 
इन दोनों से हटकर महादेवी जी ने छायावाद की एक तीसरी परिभाषा दी हे और वह 
यह कि ४ छायावाद तत्त्वतः कृति के बीच में जीवन का उद्गीय है * १९ 
किसी भी विचारक की ईमानदारी में सन्देह करना अपराध हे परन्तु महादेवी जी द्वारा दी 
गई छायावाद की व्याख्या को देखकर ऐसा अपराध करने को जी चाहता हे | इसका कारण 
लेखक की रुचि न होकर स्वयं महादेवी जी द्वारा प्रस्तुत व्याख्या के वे अंश हें जो उक्त अंशों के 
स्वयं विरोधी हैं ओर घोषित करते हैँ कि वास्तव से दूर जाने के प्रयत्न में किया गया यह तिहरा 
प्रयास अन्त तक सफल न हो सका, क्‍योंकि एक विचारशील पाठक आज भी उनकी व्याख्या से 
निस्संदिग्ध और संतुष्ट नहीं हो पाता। इस प्रकार की व्याख्याओं पर यह सबसे बड़ा प्रश्न-चिह्न है| 
महादेवी जी ने अपने “विवेचनात्मक? गद्य में ही छायावाद को जागरणु-युग की सृष्टि और 
उसके अध्यात्म को बौद्धिक तथा रूढ़िगत अध्यात्म से भिन्न स्वीकार किया है |? उन्होंने यह भी 
निश्चित रूप से माना कि जिस सूक्ष्म को छायावाद ने अभिव्यक्ति प्रदान की वह स्थूल से बाहर 
कहीं अस्तित्व ही नहीं रखता । 
मनुष्य का व्यक्त सत्य 'स्थूल? हे और “अव्यक्त सत्यः--अ्रर्थात्‌ 'कुछ होने की भावना? ही 
'ूह्रम” है ।* साथ ही यह 'सूछ्म? स्थूल का ही दूसरा रूप है। यह भी उन्होंने अस्वीकार 
नहीं किया कि छायावाद ने “युगों से प्रचलित सस्ती भावुऊता और वासना के विकृवत चित्र? देने 
के स्थान पर उच्चतर रूप में परिष्कृत ( वासना ) वैयक्तिक उल्लास-विषाद की सफल अभि- 
व्यक्ति की ।४ 
इतना सब्र-कुछ मान लेने के बाद उनकी रहस्यानुभूति तथा उनके सर्ववाद और 
१. वही, एष्ठ &££. 
२. वही, पृष्ठ ६४. 
३. () हमारे जागरण-युग ने जिस परिवर्तन को काव्य को रूपरेखा में स्पष्ट किया वह डसके 
पू्वेंगामी युग में भी अशरीरी आभास देता रहा था। पृष्ठ ७. 
0) बुद्धि के सूच्म धरातल पर कवि ने जीवन की अखण्डता का भावन किया: * पृष्ठ ६०. 
(४४) अखण्ड चेतना से तादात्म्य का रूप केवल बोद्धिक भी हो सकता है, पर रहस्यानुभूति 
में बुद्धि का जय ही हृदय का प्रेय हो जाता है। पृष्ठ ११२. 
00) छायावाद ने कोई रूढ़िगत अध्यात्म या वर्गगत सिद्धान्तों का संचय न देकर ****- 
पृष्ठ ६६. 
४. (0) छायावाद स्थूल की प्रतिक्रिया में उत्पन्न हुआ था श्रतः स्थूत्न को उसी रूप में 
स्वीकार करना उसके लिए सम्भव न हुआ; परन्तु उसकी सौन्दुर्य-दृष्टि स्थूल के आधार 
पर नहीं द्वै यह कहना स्थूल की परिभाषा को संकीर्ण करना है । पृष्ठ ६७, 
() जीवन की समष्टि में सूच्म से इतने भयभीत होने की आवश्यकता नहीं है, क्योंकि वह 
तो स्थूल्न से बाहर कहीं अस्तित्व ही नहीं रखता | पृष्ठ ६८. 
४, इस व्यक्ति-प्रधान युग में व्यक्तिगत सुख-दुःख अपनी अभिव्यक्ति के लिए श्ाकुल थे, 


अत; छाया-युग का काव्य स्वानुभूति-प्रधान होने के कारण वेयक्तिक डल्लास-विषाद 
को अभिव्यक्ति का सफल्ल माध्यम बन सका । पृष्ठ &७. 





* र३ 


अध्यात्मवाद में क्या शेष रह जाता हे जिसके प्रतिपादन के लिए, उन्हें इतना अमर करना पड़ा। 
किसी भी तटस्थ विचारक को यह स्पष्ट हो जायगा कि महादेवी जी यद्यपि छायाबाद की वास्तविक 
भावभूमि से पूर्णतया अवगत हैं तथापि उसे वैसे स्वीकार न करके अध्यात्मवाद अथवा सर्ववाद 
का अनावश्यक आवरण चढ़ाकर स्वीकार करने में उन्हें संकोचह्दीनता तथा सन्तोष का अनुभव 
होता हे जो वैसे कदाचित्‌ न होता | इस प्रकार की व्याख्या के प्रस्तुत किये जाने के मौलिक 
कारण वहीं हैं जिन्होंने छायावादी कविता मेँ व्यक्त मानवीय भावनाओं को छाया का रूप दिया। 
छाया शब्द का यह अर्थ महादेवी जी को भी अग्राह्म नहीं है ।' महादेबी जी यदि केवल अपनी 
व्याख्या को अपने काव्य तक ही सीमित रखतीं तो इतने विस्तार में उस पर विचार करने की 
आवश्यकता न होती परन्तु उन्होंने अपने विचार समस्त छायावादी काव्य के सम्बन्ध में व्यक्त 
किये हैं । 

महादेवी जी के विवेचन में आने वाले अन्तर्विरोधों को छोड़ मी दिया जाय तो भी छाया- 
बाद की अलोकिकता निर्विरोध सिद्ध नहीं हो पाती, क्योंकि अन्य छायावादी कवियों का मत उनके 
विरुद्ध है । इस सम्बन्ध में पन्‍्त जी द्वारा दिया गया यह विवेचन अत्यन्त महत्त्वपूर्ण है : 

“दूसरे शब्दों में नवीन सामाजिक जीवन की वास्तविकता को ग्रद्दण कर सकने से 
पहले हिन्दी-कविता छायावाद के रूप में दास-युग के वेयक्तिक अनुभवों, ऊध्वमुखी 
विकास की श्रवृत्तियों, ऐहिक जीवन की आकांक्षाओं -सम्बन्धी स्वप्नों, निराशाओं और सम- 
वेदनाओं को श्रभिव्यक्त करने लगी और व्यक्तिगत जीवन को कठिनाइयों से छुब्ध होकर 
पत्नायन के रूप में, प्राकृतिक दु्शन के सिद्धान्तों के आधार पर, भीतर-बाहर में, सुख-दुःख 
में, आशा-निराशा और संयोग-वियोग के इन्द्रों में सामंजस्य स्थापित करने लगी । सापेक्ष 
की पराजय उसमें निरपेक्ष की जय के रूप में गौरवान्वित होने लगी ।॥?* 

“प्रसाद? जी ने यद्यपि अपने काव्य में अनेक स्थलों पर रहस्यात्मकता का श्श्रय लिया है 
परन्तु सिद्धान्ततः छायावाद को उन्होंने न रहस्यवाद से सम्बद्ध किया और न. प्रकृतिवाद से, वरन्‌ 
ध्वन्यात्मकता, लाक्षणिकता, सोन्दर्यमय प्रतीक-विधान तथा उपचार-वक्रता के साथ स्वान्॒भूति की 
विद्वति को छायावाद की विशेषताओं में स्वीकार करके एक प्रकार से उसका प्रतिवाद ही किया ।* 

“निराला? जी ने इस सम्बन्ध में अपना कोई स्पष्ट मत नहीं दिया परन्तु उनके काब्य में 





१. स्वच्छुनद-छुन्द्‌ में चित्रित उन मानव-अनुभूतियों का नाम छाया उपयुक्त द्वी था और 


मुझे तो आज भी उपयुक्त ही लगता दै। एष्ठ ६०. 


२. आधुनिक कवि, भाग २ प्रृष्ठ १२. 
३, “**हाँ, मूल में यह रहस्यवाद्‌ भी नहीं है। प्रकृति विश्वात्मा की छाया या प्रतिबिम्ब 


है; इसलिए प्रकृति को काव्यगत व्यवहार में लेकर छायावाद की स्वृष्टि होती है, यद्द 
सिद्धान्त भी आ्रामक है। यद्यपि प्रकृति का आल्म्बन, स्वानुभूति का प्रकृति से तादात्म्य 
नवीन काव्य-धारा में होने लगा है, किन्तु प्रकृति से सम्बन्ध रखने वाली कविता को ही 
छायावाद नहीं कद्दा जा सकता । 

छाया भारतीय दृष्टि से अनुभूति और अभिव्यक्ति की भंगिमा पर अ्रधिक निर्भर 
करती है। ध्वन्यात्मकता, लाक्षणिकता, सौन्दर्यमयता, प्रतीक-विधान तथा उपचार-वक्रता 
के साथ स्वानुभूति की विव्ृति छायावादु की विशेषताएँ हैं।--काव्य-कत्ना तथा अन्य निबंध 


४ रह : 





स्थल-स्थल पर मानवीय स्वर इतना प्रधान है और लाक्षणिक आवरण भी इतना भीना हे कि 
उनके सम्पूर्ण काव्य की आध्यात्मिक व्याख्या नहीं की जा सकती | 

छायावाद की प्रारम्मिक अवस्था में कविताओं पर आध्यात्मिकता की ध्वनि का आवरण 
पूरी तरह नहीं चढ़ पाया था अतणएव प्रारम्भिक आलोचक शुक्लजी को उसकी वास्तविक भावभूमि 
परखने में भ्रान्ति नहीं हुई | उन्होंने लिखा : 

“्रणय-वासना का यह उद्गार आध्यात्मिक पर्दे में दी छिपा न रद्द सका। हृदय को 
सारी काम-वासनाएँ, इन्द्रियों के सुख-विज्ञास की मधुर और रमणीय सामग्री के बीच, एक 
बेंघी हुईं रूढ़ि पर व्यक्त होने लगीं। इस प्रकार रहस्यवाद से सम्बन्ध न रखने वाली 
कविताएँ भी छायावाद की कद्दी जाने लगीं अतः “छायावाद” शब्द का प्रयोग रहस्यवाद तक 
ही न रहकर काव्य-शैली के सम्बन्ध में भो प्रतीकवाद के अर्थ में होने लगा । 

'रीतिकाल को श्यज्ञारी कविता की भरमार की तो इतनी निन्दा की गई पर वहो 
शद्गारी कविता कभी रहस्य का पर्दा डालकर, कभी खुले मेदान अपनी कुछ अदा बदलकर 
फिर प्रायः सार काव्य-क्षेत्र छोड़कर चल रही है ।! 

किन्तु जहाँ इस प्रकार की तीव्र आलोचना शुक्कजी ने की वहीं छायावाद में कुछ अंश तक 
आध्यात्मिक प्रेम की सत्ता की साक्ली मी दी हे : 

'छायावाद जहाँ तक आध्यात्मिक प्रेम लेकर चला है वहाँ तक तो रहस्यवाद के ही 
अन्तरगंत रहा है। उसके आगे प्रतीकवाद या चित्रभाषावाद नाम की काव्य-शेली के रूप 
में गृहीत होकर भी यह अधिकतर प्रेम-गान ही करता रहा है ।! 

प्रसाद जी की तरह शुक्कजी की व्याख्या भी छायावाद के भावपक्ष को गौण और शैली- 
पक्तु को प्रधान मानकर चली है जब कि वास्तविक्रता यह हरे कि छायावादी कविता की भाव-सम्पत्ति 
को किसी प्रकार उसकी शैली की तुलना में अ्रप्रधान नहीं ठहराया जा सकता । 

शुक्कजी के अनन्तर अनेक आलोचक छायावाद की समीक्षा करने में प्रवृत्त हुए। आध्या- 
त्मिकता के पक्ष के प्रायः सभी समर्थकों को प्रत्यक्ष अथवा परोक्ष रूप से महादेवी जी की विचार- 
धारा ने प्रभावित किया और कुछ दूर तक विरोधियों को भी तीव्र प्रतिवाद करने का आमनन्‍्त्रण 
दिया । 

छायावाद की नई-नई परिभाषाएँ. सामने आने लगीं और काव्य में आध्यात्मिकता की 
विविध अवस्थाएँ खोजी जाने लगीं । 

नन्ददुलारे वाजपेयी ने अपना विचार व्यक्त किया कि 'छायावाद के मूल में स्थित 
आध्यात्मिक दशन के ही कारण नये भौतिकवादी उसमें दोष-ही-दोष देखते हैं |* अन्यत्र कहा गया 

कि “विश्व की किसी वस्तु में एक अज्ञात सप्राण छाया की झाँकी पाना अथवा उसका आरोप 
करना ह्ी छायावाद है। छायावादी कवि प्रकृति के पुजारी की भाँति विश्व के कण-कण में अपने 
सर्वेव्यापक प्राणों की छाया देखता है । इसकी तीन अवस्थाएँ बताई गईं | पहली “सृष्टि के प्रति 
विस्मय का भाव, दूसरी “मानसिक अशान्ति की आकुलता का आभास”, तथा तीसरी "प्रेम के 
प्रकाश की प्राप्ति, इसी को छायावाद की चरम परिण॒ति माना गया, जहाँ पहुँचकर छायावादी उसी 
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ध्येय को प्राप्त करता है जिसे दाशनिक एवं रहस्यवादी ।* महादेवी जी के दीपक को आत्मा का 
प्रतीक मानकर 'दीपशिखा? तक आने के चार याम “नीहार?, (श्मि?, 'नीरजाः और 'सान्ध्यगीतः 
को उनकी आध्यात्मिक रहस्यानुभूति की साधना के चार सोपान समभा गया ।* इस प्रकार इस तरह 
की आध्यात्मिक व्याख्या ने साधारण पाठक को यह सोचने पर बाध्य किया क्वि छायावादी कवि 
एक असाधारण प्राणी होता है जो साधकों और सूफियों की तरह इस लोक को भूलकर किसी इतर- 
सोन्दर्य-लोक में निवास करने वाले अव्यक्त, असीम, अज्ञात प्रियतम की खोज में निरत रहता है । 
उसका सारा काव्य इस लोक की ऐहिक आकांज्ञाओं से सम्बन्ध न रखकर एक अलौकिक प्रेम-: 
विरह की रहस्यानुभूति से सम्बन्ध रखता है और उसे सामान्य मानवीय अचुभूतियों के धरातल पर 
उतार लाना अनुचित एवं असंगत हे । 

छायावाद पर आध्यात्मिकता के जितने गहरे आवरण डालने के प्रयास इस ओर से हुए, 
उनका उतना ही तीत्र प्रतिवाद दूसरी ओर से किया गया और कटढ्ध सत्य को निराबृत रूप में सामने 
लाने का आग्रह भी एक दूसरी सीमा पर पहुँच गया । कवियों में पंतजी ने छायावाद की यथार्थवादी 
व्याख्या प्रस्तुत की ही थी, डॉ० नगेन्द्र, शिवदानसिंह चौहान तथा डॉ० देवराज आदि आलोचकों 
ने भी नवीन-नवीन तकों के आधार पर आध्यात्मिक अनुभूति के रहस्य का उद्बराटन करना प्रारम्भ 
कर दिया और यह विचारधारा आज अपेक्षाकृत अधिक जीवित रूप मेँ स्थित है । 

डॉ० नगेन्द्र ने छायावाद का आधार पहले 'स्थूल के प्रति सूक्ष्म का विद्रोह?३ बताया फिर 
कदाचित्‌ विद्रोह की वास्तत्रिक प्रेरणा का अभाव देखकर अपनी शब्दावली को बदल दिया और 
फिर “उसके मूल में स्थूल से विमुख होकर सूह्धम के प्रति आग्रह!” कहना अधिक उचित समझा । 

जहाँ तक छायावाद की भावभूमि का सम्बन्ध हे उन्होंने उसे नितान्त लौकिक माना और 
लिखा कि “छायावाद के कवि की प्रेरणा उसकी कुण्टित वासनाओं से ही आई है, सर्वात्मवाद की 
रहस्यानुभूति से नहीं |!” इन कुण्ठाओं का कारण उनके अनुसार “राजनीति में ब्रिटिश साम्राज्य 
की अचल सत्ता ओर समाज में सुधारवादी दृढ़ नेतिकता, असन्तोष और विद्रोह की इन भावनाओ्रों 
को बहिमु खी अभिव्यक्ति का अवसर नहीं देती थीं | निदान वे अन्तमु खी होकर धीरे-धीरे अ्रवचेतन 
में जाकर बेठ रही थीं, ओर वहाँ से क्षति-पूर्ति के लिए छाया-चित्रों की सृष्टि कर रही थीं। 
आशा के इन स्वप्नों और निराशा के इन छाया-चित्रों की काव्यगत समष्टि ही छायावाद कहलाई। * 
“वास्तव पर अन्तमु खी दृष्टि डालते हुए उसको वायवी अथवा अतीन्द्रिय रूप देने की प्रवृत्ति? को 
उन्होंने छायावाद की मूल बृत्ति घोषित किया और उसकी रहस्यवादी प्रकृतिवादी आदि अन्य 
सभी प्रद्ृत्तियों की इसी अन्तमु खी वायवी बृत्ति के आधार पर व्याख्या की ।” तथाकथित 
रहस्थानुभूतियों को तो स्पष्ट रूप से उन्होंने बौद्धिक जिज्ञासाएँ-मात्र माना, क्‍योंकि वे धार्मिक साधना 
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पर आश्रित न होकर कहाँ भावना, कहीं चिन्तन और कहीं केवल मन की छलना पर ही आश्रित 
हैं ।* शिवदानसिंह चौहान ने 'छायावादी कविता में असन्तोष की भावना? को सत्रसे अधिक 
महत्त्वपूर्ण स्थान दिया और उसकी समाजवादी पर्यालोचना करते हुए लिखा $ 

'छायावाछू का कवि अपने भावों पर चारों ओर बन्धन-ही-बन्धन देखता हे । 
डसके मध्यवर्गी सुख-स्वप्न टूट चुके हैं । वह सामाजिक जीवन की चेतना को विकराल और 
भयानक पाता है । डसको चेतना आज उसे ही काट रद्दी है। पुजीवाद की तरह उसकी 
चेतना भी आज मानवता का प्रतिनिधित्व नद्ीं करती । निदान इतना क्रनदुन-रुदन, इतनो 
निराशावादिता ।?* 

चौहान जी ने अ्रसन्तोष के साथ पलायन की प्रवृत्ति पर भी विशेष बल दिया परन्तु 
पलायन छायावादी भाव-घारा का मौलिक आधार नहीं है, इस ओर नगेन्‍्द्र जी तथा महादेवी जी 
दोनों ने ही संकेत किया हे ।* डॉ० देवराज ने निम्न शब्दों में उसका सतर्क प्रतिवाद किया हे : 

“स्तुतः छायावादी काव्य की प्रेरक शक्ति प्रकृति के कोमल सूच्म रूपों का आकर्षण 
है न कि सामाजिक वास्तविकता का विकर्षण, उसके मूल में भ्रम और सौन्दर्य की वासना 
है न कि आध्यात्मिक पूर्णता की भूख । ४ 

छायावाद के पतन के हेतुओं का निर्देश करते हुए उन्होंने अन्यत्र छायावादी काब्य के 
आध्यात्मिक होने का भी प्रतिवाद किया है : 

ध्रथम तो हम मानते हैं कि छायावादी काव्य धार्मिक या आध्यात्मिक नहीं है, 
किन्तु यदि बह ऐसा होता तो भी इस धर्म-प्राण देश में जनता उससे इतनी जल्दी न 
ऊबती ।॥?* 

निष्कर्ष रूप में वे छायावाद की कल्पनाशीलता को डसके पतन का चरम हेतु स्वीकार 
करते हैं ओर उसकी विभिन्‍न प्रवृत्तियों की अनुभूति-जन्य न मानकर कल्पना-जन्य मानते हैं। 
छायावाद के सम्बन्ध में उनकी कतिपय अन्य धारणाएँ भी महच्वपूर हैं | उदाहरणार्थ : 

“उसकी अ्भिरुचि का केन्द्र मनुष्य है, ईश्वर नहीं, यह लोक है, परत्नोक नहीं । 

छायावाद आधुनिक पोराणिक धार्मिक चेतना के विरुद्ध आधुनिक ल्ौकिक चेतना का 





१. सुमित्राननदन पन्‍न्त, पृष्ठ ९७. 

२. “्रगतिवाद,? पृष्ठ ३७. 

३. () आज के आलोचक इसे पलायन कहकर तिरस्क्ृत करते हैं, परन्तु यह वास्तव 
को वायवी या अतीन्द्रिय रूप देना ही है--जो मूल रूप में मानश्तिक कुण्ठाओं पर 
आश्रित होते हुए भी प्रत्यक्ष रूप में पत्लायन नहीं है । 

--विचार और अजुभूति?, एष्ठ ९४, 

()““तब हम केसे कह सकते हैं कि केवल संघ्बमय यथार्थ-जीवन से पत्लायन के 
लिए ह्वी उस वर्ग के कवियों ने सूच्म भाव-जगत्‌ को अपनाया । 

--महादेवी का विवेचनात्मक गद्य,” पृष्ठ ७४-७५, 

४. छायावाद का पतन, पृष्ठ ६. के 

९. वह्दी, पृष्ठ 8, 


विद्रोह था ।?* 

ऐतिहासिक दृष्टि से छायावाद-युग का वातावरण आध्यात्मिकता के उपयुक्त न 
था ।!* 

संक्षेप में पूर्व उल्लिखित मत की तुलना में यह मत अधिक वैज्ञानिक, अधिक बुद्धिगम्य 
तथा अधिक संगत एवं समीचीन प्रतीत होता है। छायावाद की भावभूमि का बहुत-कुछ यथार्थ 
रूप उक्त स्थापनाओं से प्रकट हो जाता है । 

वस्तुतः छायावादी काव्य को आध्यात्मिक कहना लगभग वैसा ही है जेसा जयरेव के 
गगीत-गोविंद? कर विद्यापति के पदों को भक्ति-काव्य मानना । उसमें श्ज्ञारिकता--न स्थूल सही 
सूद्रम ही सही--की मात्रा इतनी अधिक हे कि किसी प्रकार उसकी लौकिक प्रेरणा को उपेक्षित 
नहीं किया जा सकता | प्रायः सभी छायावादी कवियों की प्रारम्भिक रचनाओं से लौकिक प्रेरणा 
का स्वर अलग पहचाना जा सकता है | 

“(श्मि! ओर “नीहारः की निम्नलिखित पंक्तियों में आधार की अलौकिकता की अपेक्षा 
लोकिकता ही अधिक भलकती है : 

() खजनि कौन तम में परिचित सा, सुधि सा, छाया-सा आता । “रश्मि! 

(37) मेरे नीरस मानस में वे धीरे-धीरे आये । “नीहार! 
“आँसू? के प्रथम रूप में उतनी रहस्यवादिता न थी जितनी बाद के परिवर्धित रूप में आ गई । 
“बाँधा था विधु को किसने उन काली जंजीरों -से? अथवा “मुख कमल समीप सजे थे दो किस- 
लय-दल पुरइन के? से जिस सौन्दर्यमय व्यक्तित्व की ओर संकेत ऊ्िया गया है उसके मिलन की 
अनुभूति न श्रतीन्द्रिय हो सकती है और न आध्यात्मिक | वह इतनी तीत्र अवश्य रही होगी कि 
उसकी अभिव्यक्ति 'कुछ शेष चिह्न हें केवल मेरे उस महा मिलन के? के द्वारा ही सम्भव हो सकी । 
पन्‍त जी की “आम्रतरु) वाली कविता तथा निराला की “जूही की कली? भी इसी बात का प्रमाण 
है कि छायावादी कवियों को प्रेरणा किसी अज्ञात प्रियतम से न प्राप्त होकर ज्ञात प्रियतम से ही 
प्राप्त हुई 

कहा जा सकता है कि जिस प्रकार सूफियों में “इश्क मजाजी” “इश्क हकीकी? में परिणत 
हो जाता था उसी प्रकार छायावाद में लौकिक अनुभूतियाँ अलौकिक अनुभूतियों में परिणत हो 
गई । अनेक भक्तों में भी लौकिक प्रेम अलोकफिक रूप धारण करता देखा गया हे । यहाँ पहले तो 
इश्क हकीकी या अलौकिक प्रेम-जैसी कोई वस्तु होती भी है इसी पर शंका होती हे। यदि उसे 
स्वीकार भी कर लिया जाय तो भी सूफियों और भक्तों में संसार के प्रति जो विराग-भाव मिलता 
है वह छायावादी काव्य में उपलब्ध नहीं होता | वास्तव में संसार की अ्स्थिरता तथा जीवन की 
दुःखमयता के प्रति सूफियों तथा भक्तों का दृष्टिकोण विरागात्मक है और छायावादी कवियों का 
रागात्मक । छायावादी काव्य का सूकरम परिशीलन करने पर भी यह कहीं ज्ञात नहीं होता कि कब 
कवि ने लौकिक प्रेरणा को छोड़ा और कब अलोकिक को ग्रहण किया । 

ऐसी दशा में तो यही सत्य प्रतीत होता है कि प्रारम्मिक कविताश्रों में व्यक्त होने 
वाली ऐहिकआकांक्षाओं की ही अभिव्यक्ति रहस्यानुभूति के नाम से की गई। लोगों को भ्रम 


१. 'छायगवाद का पतन,? पृष्ठ १४. 
२. वही, एष्ठ १९. 


लाज्षणिकता के सोन्दर्यमय आवरण के कारण हुआ जो आज भी सम्भव है। छायावाद के उत्तरांश में 
जिन कवियों ने उस लाक्षणिकता से अपनी भावनाओं को आदत नहीं किया उनमें वास्तविकता ऊपर 
आकर बोल उठी । भगवतीचरण वर्मा, बच्चन, तथा अंचल आदि कवियों की कविताएँ इसकी 
साक्षी हें। इस प्रकार छायावाद का आदि और श्रन्त दोनों ही उसकी आध्यात्मिक व्याख्या के 
विरुद्ध सिद्ध होते हैं। आध्यात्मिकता का आरोप जिन कविताओं पर किया जाता है उनका वैसा 
प्रभाव नहीं पड़ता | व्यक्तिगत जीवन की सीमाओ्रों को यह आरोप तिरोहित नहीं कर पाता । 
कविताश्रों में सर्वप्रमुख रूप से व्याप्त निराशा किसी भी कवि को कब्रीर-जेसी निर्भीकता से कहने नहीं 
देती 
हम न मरे मरिहे संखारा। 
हमका मिला जियावन हारा ॥ 
ओर न रवीन्द्रनाथ के गीतों की तरह उनमें मुक्त उल्लास एवं आनन्द की ही अभिव्यक्ति है। 
छायावादी काव्य के निराशावाद को न तो हम सर्वात्मवाद की करुणा का रूप कह सकते हैं 
और न परमात्मा के वियोग में आत्मा की व्यथा | वह निश्चय ही लौकिक मावभूमि का प्रमाण है 
और उसकी समाजवादी व्याख्या बहुत-कुछ सही है । पाश्चात्य प्रभाव ने भी युग को बौद्धिकता की 
ओर मोड़ा, अध्यात्म की ओर नहीं । 
हि भौतिकवाद को ही सब-कुछु न समझकर चेतन अथवा आत्मा पर विश्वास करने वाला 
व्यक्ति भी कह सकता हे कि छायावादी कविता मन के स्तर से गहरी नहीं गई है। उसमें आत्मानु- 
भूति है आत्मा की अनुभूति नहीं। छायावाद के अनुभूति-पक्त की सीमा वहीं तक है जहाँ तक मन 
की गति है और दार्शनिक पक्त॒ की जिज्ञासा कुतूहल और विस्मय तक | छायावाद के विस्तृत काब्य- 
क्षेत्र में अनेक स्थल हैं जिनमें कवियों की वास्तविक जिज्ञासा व्यक्त हुईं है : 
(0) न जाने नक्षत्रों से कौन । 
निमंत्रण देता रहता मौन--पन्‍्त 
(४) फिर विकल हें प्राण मेरे, 
तोड़ दो यह ज्षितिज में भी देख लूँ उस ओर क्या है 
जा रहे जिस पंथ से युगकल्प उसका छोर क्‍या है। 
क्यों मुझे प्राचीर बनकर आज मेरे श्वास घेरे । 
--महद्दादेवी 
ये तत्त छायावादी कवियों में न्यूनाधिक अंशों मैं अवश्य विद्यमान थे इसलिए प्रतादजी द्वारा 
कामायनी! ( विशेष रूप से अन्तिम तीन सर्ग ) रची गई, महादेवी जी ऋचाओं के अनुवाद की 
ओर प्रदृत्त हुई, पन्‍तजी ने अरविन्द के आध्यात्मिक दर्शन से प्रभावित होकर “उत्तराः आदि अपनी 
नवीन कृतियाँ प्रस्तुत कीं और निराला ने “अर्चना? में मध्यकालीन भक्त का स्वर अपनाया | किन्तु 
इसका अर्थ यह नहीं है कि समस्त छायावाद आध्यात्मिक भावभूमि पर स्थित समझा जाय | 
वस्त॒तः यह प्रवृत्ति छायावादी कवियों में छायावाद का युग समाप्त हो बाने के बाद परिलक्षित 
हो रही है और इसी से प्रमाणित होता है कि छायावादी काव्य आध्यात्मिक काव्य नहीं हे । 
४ छायावाद की भावभूमि को लौकिक रूप में ग्रहण करने के पक्ष में अपना मत देते हुए. 
भी मैं एक बात कहना श्रत्यन्त आवश्यक समभता हूँ ओर वह यह कि मेरी दृष्टि में दोनों ही मत 


४ २६ 





वास्तविकता को कुछु-न-कुछ विक्ृत रूप में प्रस्तुत करते हैं । जहाँ तक आध्यात्मिकता के प्रतिवाद 


तथा वस्तु-सत्य की परख का सम्बन्ध हे वहाँ तक तो मानसिक कुण्ठाओं के रूप में की गई व्याख्या 


ग्राह्म है, परन्तु छायावादी काव्य में व्यक्त भावों को प्रकृत रूप मैं न देखकर दमित वासनाओं और 
कुण्ठाओं के ही रूप में देखना उतना ही विक्ृत हैं जितना फूलों में खाद को देखना । फूल धरती 
के हैं वे आकाश-कुसुम नहीं हैं इतना ज्ञान ही पर्यात है। छायावादी काव्य में व्यक्त भावनाएँ भी 
इसी धरती की भावनाएँ हैं, उतनी ही सामान्य हैं जितना सामान्य मनुष्य । उनकी आध्यात्मिक 
व्याख्या करना मनुष्य को स्वग-लोक का प्राणी कहना है । 

दमित वासनाओं की अभिव्यक्ति को वैज्ञानिक दृष्टिकोण से ही ग्रहण करना होगा । यदि 
यह कहने से हीनता व्यंजित करने का अभिप्राय द्वो तो मैं उसका प्रतिवाद करता हूँ । छायाबादी 
काव्य का सोन्दर्य उसे मानवीय भावों की अभिव्यक्ति मानने पर किसी प्रकार कम नहीं होता। 
वैज्ञानिक तथ्य को वैज्ञानिकततया ही स्वीकार करना होगा। उसे छायावादी काव्य के मूल्यांकन मैं 
आवश्यकता से अधिक प्रश्रय देना भी उचित नहीं है । 


३० : 
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प्रगतिवाद 


श्रीमती विजय चोहान 


9 2 32 
सन्‌ १६३६ में प्रगतिशील लेखक-संघ्र के जन्म के साथ भारतीय भाषाओं के साहिद्यों में 
भी मा्संवादी विचारधारा का प्रमात्र मुखर हो उठा + प्राचीन समीक्षा-शास्त्र की बगल में और 
एक सीमा तक उसके विरोध में साहित्य का एक नया दृष्टिकोण सामने आया, जिसे आगे चलकर 
हिन्दी-साहित्य में 'प्रगतिवाद? के नाम से पुकारा गया । ऐतिहासिक भौतिकवादी दृष्टिकोण से 
, विभिन्‍न देशों के माक्सवादी आलोचक पिछली शताब्दी से ही जिस वैज्ञानिक सौन्दर्य-शास्त्र की 
रचना करते आए हैं, 'प्रगतिवाद” वस्तुतः उसका ही भारतीय नामकरण हे । 
साहित्यालोचन के इस नये दृष्टिकोण ने अनेक तात्विक और व्यावहारिक प्रश्न उठाए हें 
और अपने वस्तुवादी जीवन-दर्शन की सहायता से उनका विवेचन करके उनके समाधान भी 
उपस्थित किये हैं | साहित्य और कला क्या है, और मूल्यांकन की समस्या क्‍या है! इन दो 
मूल प्रश्नों तथा इनसे सम्बद्ध अनेक दूसरे प्रश्नों को उठाकर “प्रगतिवाद? ने अपनी वैज्ञानिक 
स्थापनाओं से साहित्य-शार्त्र को नई दृशटि दी है | 
यह अलग बात है कि अनेक “प्रगतिवादी! आलोचक अपने वक्तव्यों और विवेचनों में 
माक्सीय सौन्दर्य-शात्त् की वैज्ञानिक पद्धति का पालन नहीं कर पाए और विशेष स्थानीय प्रभावों 
के कारण उनकी श्रालोचना-दृष्टि पथ-भ्रष्ट होकर मूलतः फ्रांसीध्ी इतिहासकार “टेन? (प्ाएछए०- 
906 79४०) के सापेक्षतावादी सौन्दर्य-सिद्धान्त का अनुगमन करने लगी, जिसते प्रभाव ग्रहण 
करके रूसी विचारक प्लैखानोफ (87६ & $००ंट०) ने साहित्य के सम्त्नन्ध में मार्क्सोय विचार- 
धारा को कुत्सित समाजशास्त्रीयता के बीहड़ जंगल में भटका दिया था। इस कुत्सित समाज- 
शात््रीय सापेक्षतावाद ने साहित्य और कला की कृतियों, शैलियों ( तथा इससे भी अधिक, जन्म 
या सामाजिक स्थिति के आधार पर साहित्यकारों--कलाकारों ) के वर्ग-आधार को ह्वाँढड निकालने 
में अपने आलोचक-कर्म की इतिकतब्यता समझ ली । बहुत दिनों तक माक्संवादी आलोचक इस 
बीहड़ जंगल में भटकते रहे और मारक्स-लेनिन के कला. सम्बन्धी सिद्धान्तों की उपेक्षा करते रहे । 
मूल्यांकन के नाप्र पर किसी कृति को मनमाने ढंग से सामन्ती?, पूँजीवदी (बुज्ुआ ) या 
प्रोलेतेरियन-जैसे तीन-चार खानों में हूँ स-ठाँसकर रख देना और कलाकारों को इनमें से किसी-न- 
किसी वर्ग का प्रतिनिधि घोषित कर देना ही उनके निकट सबसे महत्त्व का प्रश्न बन गया | एक 
लम्बे सैद्धान्तिक संघर्ष के बाद अन्य देशों के मार्क्सवादी विचारक अपने ही बीच के कुत्सित 
सम्राज- शास्तरियों और उनके अनैतिहासिक, अवैज्ञानिक और कुरुचिपूर्ण दृष्टिकोण को नंगा कर देने 
में सफल हुए हैं, किन्तु अमी तक हिन्दी में 'प्रगतिवाद? के नाम पर कुत्सित समाज-शासत्त्रीयता का 
ही बोलत्राला है जिससे प्रगतिबाद के विरोधियों को उस पर गलत आरोप लगाने का अवसर 
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मिलता गया है । 

आर यह बात भी अलग है कि “प्रगतिवादी? दृष्टिकोण से प्रभावित कवियों और कथा- 
कारों ने हिन्दी में जो साहित्य रचा वह कला की दृष्टि से ( जिसमें विचार-वस्तु और रूप-तत्त् 
अन्योन्याश्रित होते हैं ) बहुधा उच्च कोटि का नहीं हो पाया । बल्कि यदि सम्रग्र रूप से देखें तो 
रीन्द्र, शरत्‌ , प्रेमचन्द और जैनेन्द्र का यथाथ्वाद और छायावादी कवियों की मार्मिकता भी 
इन रचनाओं में नहीं है। इसमें जो कोरी 'नारेब्राजी का साहित्य” (१) नहीं है वह भी अधिकतर 
साधारण कोटि का ही है। उसमें जीवन-यथार्थ के ऊपर से प्रत्यक्ष दीखने वाले अंगों का ही 
यथा-तथ्य प्रकृत, ( नैचुरलिस्टिक ), रूप-रस-वरण-गन्धहीन, उथला-पुथला चित्रण है; जो 
युग-सत्य का उद्घाटन न करके उसे एकांगी और विक्ृत बना देता है। उसमें जिन पात्रों का 
चित्रण हुआ है वे प्रतिनिधि मानव-चरित्र ( टाइप ) नहीं, बल्कि यन्त्रवत्‌ लेखक की इच्छा- 
अनिच्छा पर उठने-बैठने-बोलने वाली कठपुतलियाँ हैं, जो सजीव न होकर विचारों और 
वर्गों की 'प्रतीक' हैं | इस नये साहित्य में नई विचार-बस्तु को अधिकतर ऊपर से हूँ सकर क्रान्ति 
कारिता का आभास पैदा किया गया है। वास्तव में उसमें नया कुछ भी नहीं है, वह विचारों को 


स्फूर्ति और प्रेरणा नहीं देता और न भावनाओं को अधिक संवेदनशील, उदात्त और मानवीय 


बनाता है, क्योंकि उसमें यथार्थ का वेदन नहीं है। दुर्भाग्य से यशपाल, इष्णचन्द्र, उपेन्द्रनाथ 
“अश्क', रांगेय राघव, राहुल सांकझत्यायन-जैसे प्रमुख कथाकार भी, अपने प्रगतिवादी दृष्टिकोण के 
बावजूद, इस हासोन्मुखी कला-दृष्टि से अपने को स्वथा मुक्त नहीं कर पाए । उन्होंने भी यह 
प्रभाव देश-काल की विशिष्ट परिस्थितियों से ही ग्रहण किया है, जिससे वे अपनी कला-सम्बन्धी 
समस्याओं का सही सामाधान खोजने में एक सीमा तक असमर्थ रहे हैं। .. 

परन्तु नये साहित्य मैं या प्रगतिवादी आलोचना मैं यदि ये विक्ृतियाँ आई हैं. और 
किन्हीं कारणों से हमारे देश मैं आज भी नये साहित्यकार प्रकृत-चित्रण ( नैचुरलिक़्म ) और 
अधिकतर प्रगतिवादी आलोचक कुत्सित समाज-शास्त्रीयता की ही ओर बरबस आकृष्ट होते हैं तो 
इससे “प्रगतिवाद” के वास्तविक दृष्टिकोण और उसकी साहित्य-कज्ञा-सम्बन्धी स्थापनाश्रों का मूल्य 
किसी भी अंश में कम नहीं हो जाता । कुत्सित समाज-शास्त्रीयता की अनेतिहासिक, अवैशञानिक 
और सावेज्षतावादी प्रवृत्ति केबल एक परिस्थितिजन्य सामयिक विकृृति है, जिस प्रकार 'कला के 
लिए. कला? का सिद्धान्त और प्रतीकवाद, प्रकृतवाद, रूपवाद, चित्र-कल्पनावाद आदि की 
प्रवृत्तियाँ हासोन्मुखी समाज की परिस्थितिजन्य सामयिक विक्ृतियाँ हैं। अन्ततः प्रगतिवाद का 
वैज्ञानिक दृष्टिकोण ही विजयी होगा, क्योंकि वह ऐतिहासिक मौतिकवादी है और विश्व की 
श्रेष्ठम कला और साहित्य की परम्पराओं के सांगोपांग अध्ययन-विवेचन के द्वारा विकसित हुआ 
है और हो रहा है । इसके साथ ही हमारे यहाँ का प्राचीन काव्य-शात्र और उसके सिद्धान्त 
यद्यपि अपने मैं सम्पूर्ण दिखते हैं, क्रिन्ठ फिर भी न तो वे कला और साहित्य-सम्बन्धी उन 
मौलिक प्रश्नों का समुचित उत्तर ही दे सकते हैं. जिन्हें 'प्रगतिवाद? ने उठाया है और न वे हमैं 
प्राचीन अथवा आधुनिक साहित्य का सही-सही कलात्मक--अ्रतः सामाजिक--मूल्य आँकने 
की पर्यात गहरी ऐतिहासिक तथा सौन्दर्यवोधिनी अन्तद ष्टि ही देते हैं । इसका यह अर्थ नहीं 
कि प्राचीन काव्य-शास्त्र में अब ऐसे तत्त्व नहीं रहे जो उपयोगी हों; या नया साहित्यकार अपनी 
कृति में रस और काव्यानन्द की सृष्टि न करके उसे नीरस बना दे और नया पाठक उसकी कृति 
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से मनोरंजन की अपेक्षा ही न रखे; या नये साहित्य के रूप-विन्यास और रचना-तन्त्र मैं अलंकार, 
वक्रोक्ति, गुण ओर ध्वनि आदि का कलात्मक समाहार निष्प्रयोजन समझा जाय; या नया श्रालोचक 
प्राचीन समीक्षा-शास्त्र की शब्दावली को त्यागकर सर्वथा नये शब्द-संकेत गढ़े। प्राचीन 
मनीषियों और विचारकों की देन के प्रति ऐसा नकारात्मक दृष्टिकोण प्रगतिवाद का न था, न हे। 
बस्‍्तुतः प्रगतिवादी विचारकों का आरम्भ से ही यह दृष्टिकोण रहा हे कि वैज्ञानिक सौन्द्य-शास्त्र 
का निर्माण तभी हो सकेगा, जब आदि काल से लेकर आज तक साहित्य-कला-सम्बन्धी जो अनुभव- 
सिद्ध और मूर्त्त सत्यान्वेषी उद्भावनाएँ होती आई हैं, उन सबका ऐतिहासिक भौतिकवाद के 
वैज्ञानिक दृष्टिकोण से एक व्यापक सौन्दर्य-सिद्धान्त के अन्त्गंत समाहार और समन्वय किया जाय | 

सम्मवतः इसीलिए प्रारम्भ में 'प्रगतिवाद! ने अधिकतर वे प्रश्न ही उठाए जो आधुनिक 
जीवन और आधुनिक कला-साहित्य के विशिष्ट विकास ने अनिवाय रूप से उपस्थित कर दिए हैं, 
और जिन पर वैज्ञानिक रीति से विचार करना आधुनिक विज्ञान और ऐतिहासिक भौतिकवादी 
दृष्टिकोण ने सम्भव बना दिया है। प्राचीन काब्य-शास्त्र के विवेचक आचार्यों के सम्मुख ये प्रश्न 
इस रूप मैं न उठे थे, न उनका वैज्ञानिक उत्तर दे सकना ही उस समय उनके लिए सम्भव था | 
ऐतिहासिक भौतिकवादी दृष्टि से प्राचीन मारतीय काव्य-शास्त्र के सिद्धान्तों का विवेचन करके 
प्रगतिवादी सौन्दर्य-शास्त्र उन्हें किस रूप में ओर किस सीमा तक अहण कर लेगा, इस बारे में 
मैं जल्दी ही कोई मत प्रकट करना डचित नहीं समझती । यद्यपि यह कह देना अवश्य निरापद 
होगा कि हिन्दी के प्रगतिवादी आलोचकों ने अपने दायित्व को समझकर अभी तक गम्भीरता से 
प्राचीन सिद्धान्तों का अ्रध्ययन-विवेचन नहीं किया है । 


२: 

प्रगतिवाद की दृष्टि मैं स्वयं कला क्‍या है--इस प्रश्न का वैज्ञानिक समाधान पाना ही 
सबसे मौलिक समस्या है, क्योंकि और सब समस्याओं, जेसे वास्तविकता से कला का क्या सम्बन्ध 
है, कला-निर्माण की पद्धति कया है अ्रर्थात्‌ कला में विचार-वस्तु और रूप-तत्त्व का समन्वय केसे 
होता है और कला किस प्रकार वास्तविकता ( रियलिटी ) को प्रतित्रिम्बित करती है, कला का 
सामाजिक प्रयोजन क्या है और वर्ग-समाज हो या वर्गहीन समाज, श्रेष्ठ कलाकार क्योंकर मानव- 
आत्मा का शिल्पी होता हे और इस प्रकार समग्र मानवता का सजग सत्यान्वेषी पक्तथर बनता 
है तथा इस कर्तव्य से च्युत होकर वह किस प्रकार श्रपनी कला का ही इनन कर बैठता है आदि 

सभी समस्याओं का समाधान इस मौलिक प्रश्न के ही आश्रित हे । 
कला क्या है ?--इस प्रश्न के उत्तर अरस्तू और मरत मुनि के समय से साहित्य-कला 
के आचार्य देते आए हैं, किन्तु उनका उल्लेख यहाँ प्रासंगिक न होंगा | मार्क्सीय ऐतिहासिक 
भौतिकवादी दृष्टिकोण से कला भी एक प्रकार की सामाजिक चेतना है, या कहें, कला सामाजिक 
चेतना का एक विशिष्ट रूप है जिसके माध्यम से मनुष्य का मानस सामाजिक वास्तव ( सोशल 
रियलिटी ) को प्रतित्रिम्बित करता है। आदि काल से लेकर आज तक की कला और साहित्य का 
इतिहास इस बात का साक्षी है कि हर काल और हर युग में कला वास्तविकता या जगत्‌ के 
हा 3 00362450 8 पक सप्वन्धों में पड़कर मनुष्य अपने चतुर्दिक्‌ जगत्‌ के 
और सक्रिय रूप से उसे केसे बदलता हे, कला के माध्यम से 
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उसने अपनी इस सामाजिक चेतना को ही अभिव्यक्ति दी है। सामाजिक चेतना का विशिष्ट रूप . 
होने के कारण कला मनुष्य के सत्य का उद्घाटन करने और उसका बोध कराने का साधन है। क्‍ 
मनुष्य का सत्य कोई निर्विकार, निरांकार, निरपेक्ष, कालातीत वस्तु नहीं है जो अलग से प्रत्येक 
मनुष्य में निहित हो। वास्तव में बाह्य प्रकृति के विरुद्ध संत्रष-रत मनुष्यों के सामाजिक सम्बन्धों 
का सत्य ही मनुष्य का सत्य हे। व्यापक अर्थ में मानव-जीवन के निरन्तर परिवर्तनशील समाज- 
सम्बन्धों को ही मनुष्य की चेतना प्रतित्रिम्बित करती हे | 
कलाकार मानवता के संघर्ष का अगुआ हे, क्योंकि अधिक संवेदनशील प्राणी होने के 
कारण वह वास्तविकता के नित्य नये पहलुओं का उद्घाटन करता जाता है और मनुष्य के माव- 
विचारों को नई स्फूर्ति, मनुष्य की चेतना को नई संबृद्धि देता हुआ मनुष्य को अधिक मानवीय 
आर सौन्‍्दर्यप्रिय बनाता जाता है | साहित्य और कला का यही प्रयोजन है । 
प्रगतिवाद के इस प्रतित्रिम्बन के तिद्धान्त को भारतीय प्रतिबिम्बवाद का प्रतिरूप नहीं 
सममक लेना चाहिए । भारतीय प्रतित्रिम्ववाद के अनुसार ब्रह्म त्रिम्ब है और जगत्‌ उसका प्रति- 
ब्रिम्ब | किन्तु मार्क्सीय भौतिकबादी दर्शन के अनुसार भौतिक जगत्‌ या वास्तविकता ही बिम्त्र 
है और मनुष्य का मानस या उसकी चेतना उसको प्रतित्रिम्बित करके उसका बोध कराती है। 
साहित्य और कला भी वास्तविकता को ही प्रतिबिम्बित करती है । 
प्रगतिवाद के इस प्रतिबरिम्बन के सिद्धान्त को किंचित्‌ विस्तार से समझ लेना होगा। 
इस सिद्धान्त का सम्बन्ध रूपगत प्रकृत चित्रण से नहीं हे। अर्थात्‌ श्रेष्ठ कला में वास्तविकता 
का प्रतिबिम्ब हू-बहू उसकी अचुकृति नहीं होता | प्राचीन काल में अफलातून, अरस्तू आदि ने 
प्रकृत की अनुकृति (इमीटेशन) को ही कला की सचाई की कसौटी माना था। किन्तु यदि ध्यान 
से देखें तो स्पष्ट हो जायगा कि अनुकरण का सिद्धान्त वस्तुतः रूपवादी है और उपतका “यथाथ- 
वाद? कला के रूप-तत््व (फॉर्म) तक ही सीमित है। यह वस्तु (ऑबजेक्ट) का ज्यों-का-त्यों 
चित्रण कर देने का ही सिद्धान्त है । इस दृष्टि से यदि एक युवती का चित्र है तो उसके नख- 
शिख का ज्यों-का-त्यों अविकृृत खाका खींच देना ही कला की श्रेष्टता का प्रमाण माना जायगा। 
किन्तु प्रगतिवाद इस प्रकार के यथारूप-चित्रण को एकांगी ही नहीं कला की मूल प्रकृति के 
विरुद्ध भी समझता है। यद्यपि भौतिक जगत्‌ (वास्तविकता) का अस्तित्व मनुष्य की चेतना पर 
निर्भर नहीं करता और उसकी स्व॒तन्त्र इयता हैं--यानी विषयी (सब्जेक्ट या मनुष्य) से बाहर 
भी विषय (आब्जेक्ट-प्रकृति) की सत्ता हे, लेकिन साथ ही यह मी निश्चित है कि मनुष्य 
भौतिक जगत्‌ या वास्तविकता का अविच्छिन्न अंग है और इस वास्तविकता को बदलने, अपने 
अनुकूल बनाने के निमित विषय्री रूप में हमारी संवेदनात्मक ऐन्द्रिक क्रियाशीलता का जो प्रतिबिम्ब 
हमारे मानस पर पड़ता है--उसी से चेतना का जन्म होता है। प्रकृति को बदलने, अपने 
अनुकूल बनाने वाली इस चिरकालिक क्रियाशीलता का एक अंग ही कला है। कला किसी शाश्वत 
या परिवर्तनशील प्रकृति की अनुकृति नहीं है कि विषय (ऑब्जेक्ट) के रूप में मनुष्य निस्संग 
आर निर्विकार मन से उसका मनन-चिन्तन करते रहें; वल्कि वह जीवन की मार्मिक छवियों के 
द्वारा मनुष्य-समाज के यथार्थ-सत्य का प्रतित्रिम्ब्रन करती है। इसलिए प्रगतिवाद यथारूप अनुकृति 
को नहीं, 'यथार्थवाद? को कला की श्रेष्ठ कसौटी मानता हैं। यथार्थवाद को इसलिए, कि उसका 
सम्बन्ध कला के रूप-तत्त्व से नहीं, बल्कि विचार-तत्त्व या विषय-वस्तु (कस्टेए्ट) से है | कलाकार 
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वास्तविकता के किसी विशिष्ट अंग या सत्य का उद्घाटन करने के लिए. जिस विचार का प्रेषण 
करना चाहता है--कला के रूप-तत्व की समस्या उसे जीवन की मूत और मार्मिक छवियों के द्वारा 
पूरी तरह अभिव्यक्ति देने और उस विशिष्ट छवि का साधारणीकरण करके उसे सबके लिए अथ- 
वान्‌ बनाने की समस्या है। अर्थात्‌ रूप-तत्त किसी मूल-विचार (करटेस्टे) की अभिव्यक्ति आर 
प्रेषण का ही माध्यम है। इतिहास साक्ी है कि प्राणवान्‌ और श्रेष्ठ कला के निर्माताओं ने 
यथार्थ या वास्तविकता की किसी परिकल्पना को ही, मानव-जीवन के किसी सत्य या रहस्य को 
ही उद्घाटित करने के लिए. मनोनुकूल रूप-विधानों का आश्रय लिया है। परियों की कथाओं 
अन्योक्ति-विधानों और धार्मिक रचनाओं में भी यथार्थ-जीवन का देश-काल-सापेच्चय सत्य ही प्रति- 
त्रिम्बित हुआ है। यथार्थ केवल वही नहीं है जो प्रस्यक्ष दिखता है, सीधे तौर पर अनुभवगम्य 
है, अर्थात्‌ जो वर्तमान में है। प्रकृति और मानव-जीवन (वास्तविकता) निरन्तर परिवर्तनशील 
है | उसका अतीत भी है और भविष्य भी । कोई भी वस्तु आत्म-निर्भर नहीं है। असंख्य सीधे 
और परोक्ष सम्बन्धों-अन्तर्सम्बन्धों द्वारा अन्य वस्तुओं से जुड़ी हुई हैं। इसलिए वास्तविकता 
के यथार्थ को कलात्मक रूप से प्रतित्रिम्बित करने का तात्पर्य यह है कि कलाकार जिस केन्द्रीय 
विचार को अभिव्यक्ति देना चाहता है उसका वैविध्यपूर्ण, सर्बोगीण, अन्तरंग और मूर््त चित्रण 
करे ताकि वह केन्द्रीय विचार अपने समस्त अन्तसंम्बन्धों के साथ उद्घाटित हो जाय। श्रेष्ठ कला 
के निर्माण की यही प्रणाली है, और कोई नहीं | प्रेमचन्द ने आदशोन्मुख यथार्थत्राद? को 
श्रेयस्कर माना था। प्रकृतवाद या यथार्थ के फोटोआ्राफ़िक हू-ब्हू चित्रण को अक्सर “यथार्थवाद! 
की संज्ञा दी जाती रही है, क्योंकि इस प्रकार केवल कला के रूप-तत्त्व (फॉम) से ही उसका सम्बन्ध 
जोड़ देने से उस पर सहज ही आक्रमण किया जा सकता है। प्रेमचन्द ने इसीलिए “यथार्थवाद! 
के साथ “आदशॉन्मुखता? का संयोग किया था, क्योंकि एक श्रेष्ठ कलाकार होने के नाते वे केवल 
वास्तविकता के उस रूप से ही सन्तुष्ट न थे जो 'है? बल्कि उसके सत्य का उद्घाटन करने के लिए 
यह दिखाना भी ज़रूरी समभते थे कि वह "क्या था? और क्या होने वाला हे या 'होना चाहिए।? 
वास्तव में यही “यथार्थवाद? है, क्योंकि वास्तविकता गतिशील है। हमारे एक प्रगतिवादी ( या 
कुत्सित समाज-शास्त्री ) आलोचक॥१ हैं, जो इस बात को न समझ पाकर “आदशोन्मुख” शब्द का 
प्रयोग करने के लिए प्रेमचन्द पर ही पिल पड़े । उन्होंने इस बात का भी ध्यान न रखा कि 
दाशेनिक विचार-धारा के रूप में आदश्शवाद! का जो अर्थ है, साधारण प्रयोग में “आदर्शवाद? 
का अर्थ उससे स्वंथा भिन्न है । एक जगह आदर्शवाद का अर्थ अध्यात्मवाद है तो दूसरी जगह 
उसका अर्थ कोई मानवीय नेतिक-सामाजिक लक्ष्य-मात्र हे। प्रेमचन्द ने इस दूसरे अर्थ में ही 
इस शब्द का प्रयोग किया था, क्योंकि वे सम्भवतः यह न जानते थे कि “यथाथंवाद? के अन्दर 
यथार्थ जीवन की सम्भावनाएं भी निहित हैं | उदाहरण के लिए. “वर्गहीन साम्यवादी समाज? 
की ओर इतिहास प्रगति कर रहा है तो वह हर देश की शोषित-पीड़ित मानवता का लक्ष्य भी 
है, और आदर्श भी। इसलिए एक सच्चा कलाकार जब वास्तविकता को प्रतित्रिम्बरित करता है 
तो यथाथ रूप में, अर्थात्‌ दैनन्दिन जीवन में जो-कुछ साधारणतः घटित होता रहता है उस 
सबको ज्यों-का-त्यों नहीं चित्रित कर देता, बल्कि ऐतिहासिक सम्भावना की दृष्टि से यथार्थ के 
सत्य को उद्घाटित करने के लिए जो भी सारपूर्ण हैं, प्रासंगिक हैं, केवल उन्हीं अंगों का चयन 
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करता है | वस्तुतः कला की भाषा जीवन और इतिहास की भाषा होती है । 

मनुष्य की चेतना के विशिष्ट रूप होने के नाते कला और विज्ञान दोनों हती मौतिक जगत्‌ 
को प्रतिबिम्बित करते हैँ और सत्य का बोध करने के साधन हैं। मनुष्य की चेतना निरपेक्ष सत्य 
( एब्सोल्यूट ट्रुथ ) का बोध प्राप्त करने में सम है--निरपेत्ष सत्य सापेक्ष्य सत्यों के समाहार का 
ही परिणाम होता है । इससे यह दोनों बातें सिद्ध हैं कि (१) वास्तविकता में मूलतः कोई ऐसा 
तत्त्व नहीं है जिसको मनुष्य की चेतना प्रतिविम्बित नहीं कर सकती और उसे '“नेति-नेतिः की 
आत्त घोषणा करनी पड़े तथा (२) अपने सक्रिय जीवनानुभव और ज्ञान की सहायता से मनुष्य की 
चेतना वास्तविक जगतू को प्रतित्रिम्बरित नहीं करती तो वह निस्सार, शूत्य और खोखली ही बनी 
रहती है। इससे स्पष्ट है कि कला और विज्ञान, जो वास्तत्रिकता को ही प्रतित्रिम्बित करते हैं, 
यदि ऐसा न करते होते या न करें तो वे अर्थवान्‌ नहीं बन सकते । 'कला के लिए कला? के नाम 
पर केवल रूप-तक्त्व को प्रधानता देने वाले जो अनेक प्रवाद खड़े किए, जाते रहे हैं, उनकी निरर्थकता 
स्वयं-सिद्ध है । 

कला और विज्ञान यद्यपि इस जगत्‌ और जीवन की वास्तविकता को ही प्रतित्रिम्बरित करते 
हैं, परन्तु दोनों की प्रतिक्रियाएँ मिन्न हैं | विज्ञान (विचारों? के रूप मैं वास्तविकता का बोध कराता 
है तो कला मार्मिक और अ्र्थवान्‌ छुवियों या जीवन-चित्रों के रूप में | विज्ञान अलग-अलग 
(विशिष्ट) तथ्यों का निरीक्षण करके उनके आधार पर सामान्य नियमों की खोज करता है, क्योंकि 
इन नियमों की जानकारी बाह्य प्रकृति को बदलने, नियन्त्रित करके अपने लिए उपयोगी बनाने 
में सहायक होती हे और इस प्रकार मनुष्य की समस्त क्रियाशीलता का आधार और उत्तरोत्तर 
प्रकृति के अन्ध प्रकोपों से उसकी मुक्ति का साधन बनती है। इसके विपरीत कला विचारों की 
अमूत्त' भाषा में नहीं बल्कि अथवान्‌ मार्मिक छवियों या जीवन-चित्रों की भाषा में वास्तविक जगत्‌ 
में होने वाली घटनाओं या उनमें भाग लेने वाले मानव-चरित्रों के सक्रिय, अन्तरंग और वैविध्य- 
पूर्ण चित्र अंकित करके और उनके ही माध्यम से सामान्य या प्रतिनिधि रूपों का उद्घाटन करती 
है | तात्पर्य यह कि विज्ञान यदि विशिष्ट तथ्यों को अमूत्त' विचारों द्वारा सामान्य (जनरल) के रूप 
में उपस्थित करके उनकी इयत्ता को सिद्ध और प्रमाणित करता है तो कला सामान्य विचारों और 
धारणाओं को मूत्त , व्यक्ति-चित्रों के रूप में अंकित करती है जिससे अपने गुणों और घारित्रिक 
विशेषताओं के साथ वस्तुओं, घटनाओं और व्यक्तियों की निश्चित, मूर्त और विशिष्ट छवियाँ 
दशनीय और संवेदनीय हो उठें | कला इस प्रकार विशिष्ट के माध्यम से साधारण (रवीन्द्रनाथ के 
शब्दों में सतोम में ही असीम) की उपलब्धि कराती है । 

इसके अतिरिक्त कला और विज्ञान में एक और उल्लेखनीय भेद है। विज्ञान का कोई 
सिद्धान्त या उसकी कोई भी स्थापना उससे अधिक व्यापक और प्रयोगसिद्ध सिद्धान्त या स्थापना 
द्वारा रद की जा सकती है, किन्तु कला के सम्बन्ध में ऐसा नहीं कहा जा सकता। एक कला-कृति 
अपने-आपमें सम्पूर्ण, अविभाज्य इकाई होती है और इसी रूप में इतिहास में अमर होती है । 
यह टीक है कि देश-काल की भिन्न-भिन्न परिस्थितियों में लोग उससे भिन्‍न-मिन्‍न अर्थ और प्रभाव 
ग्रहण करते हँ,लेकिन उसकी प्रेरणा देने की शक्ति अपनी सम्पूर्णंता और अविभाज्यता में ही 
निहित हे । कला के क्षेत्र में नये प्रयोगों और नई ऋृतियों के निर्माण से उसका सौन्दर्य या सत्य 
नष्ट नहीं हो जाता कि उसे रद्दी की टोकरी में फेंक दिया जाय | उदाहरण के लिए प्रथ्बी के चारों 
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ओर सूथ घूमता हे--किसी युग के विज्ञान की यह स्थापना चाहे गलत सिद्ध होकर आज व्यथ हो 
गई हो, लेकिन वाल्मीकि, व्यास, कालिदास और ठुलसीदास के काव्य-ग्रन्थ या अजस्ता के चित्र 
इतने युग बीत जाने पर भी व्यर्थ ओर निरथंक नहीं हुए, न कभी होंगे। इतना ही नहीं, यदि 
एक ही विषय को लेकर बहुत कलाकार रचना कर तो उनकी कृतियाँ एक-दूसरे से सर्वधा मौलिक 
हो सकती हैं ओर वास्तविकता के विविध पहलुओं का उद्घाटन कर सकती हैं और उन सब रच- 
नाओं से मानव-संस्क्ृति समृद्ध हो सकती हे । कारण स्पष्ट है कि कला में अनन्त वेविध्यशालिनी 
वास्तविकता का कल्पनाजन्य, संबेदनात्मक प्रतित्रिम्बन होता हे, और वास्तविक्रता की ही तरह 
कला-कृति का निर्माण व्यक्ति-छुवियों के अन्तसम्बन्धों और क्रिया-प्रतिक्रियाओं से ही होता है | 
कला और विज्ञान के इन भेदों को इससे अधिक आगे बढ़ाकर देखना उचित न होंगा, 
क्योंकि वैज्ञानिक या कलात्मक चेतना का सामान्य माध्यम मनुष्य के इन्द्रियज-संवेदन ही हैं जो बाह्य 
वास्तविकता का बिम्ब्र ग्रहण करके उसे पुनः प्रतित्रिम्ब्ित करते हैं | अर्थात्‌ इस दोत को कल्पना 
कर लेना एक प्रवंचना को जन्म देना होगा कि कला की विपय-वस्तु केवल मनुष्य के भाव हैं और 
विज्ञान की विष्य-वस्तु केवल मनुष्य के विचार हैं--एक की सत्ता भाव-पक्षु तक सीमित हे और 
दूसरे की सत्ता केवल बुद्धि-पक्त तक। इसका यह अर्थ मी लगाया जा सकता हे कि कला में विचार- 
वस्तु होती ही नहीं, उसके द्वारा मनुष्य चेतना के तल पर वास्तविकता का बोध नहीं करता, 
बल्कि ऐन्द्रिक संवेदनों के तल पर ही उसकी अच्ुभूति करता है | प्रगतिवाद कलाकार की सुजन- 
प्रक्रिया तथा कला-कृति दोनों के लिए ऐन्द्रिक-संवेदनों तथा अनुभूति के आत्यन्तिक महृच्व को तो 
स्वीकार करता है लेकिन इस अनिवार्य माध्यमिक तत्त्व को कला का मूल तत्त्व या सार तत्व नहीं 
मानता | प्रगतिवाद के अनुसार ये प्राथमिक कोटि के सहज संवेदन ओर अनुभूतियाँ मनुष्य के लिए, 
तभी अर्थवान्‌ और सुन्दर बनती हैं, जब वे पाशविक धरातल से ऊँची उठकर मानवीय बन जायें, 
अर्थात्‌ वास्तविकता के किसों सत्य को मूर्त्त अभिव्यक्ति दें । 
कला की समस्या, इसीलिए, अथंवान्‌ और मार्मिक छवियों के माध्यम से वास्तविकता का 
सारपूर्ण चित्रण करने की समस्या है । विचार-वस्तु ( कण्टेए्ट ) की दृष्टि से इसका तात्पर्य है कि 
वास्तविकता के केवल सारपूण प्रसंगों और तत्वों को ही चयन करके उपस्थित किया जाय, न कि 
इन्द्रिय-बोध से जो कुछ भी दिखाई दे, उस सबकी हू-ब-हू नकल उतारी जाय | रूप-तत्त्व (फाम) 
की दरष्टि से इसका तात्पर्य है कि वास्तविकता के इन सारपूर्ण प्रसंगों को सजीव ढंग से, उनके गुण 
और चारित्रिक विशेषताओं के साथ चित्रित किया जाय, ताकि वे सबके लिए अर्थवान्‌ हो जायें। 
कला के रूप-तत्त्व को समस्या विचार-वस्तु की अपेक्षा में ही कोई अर्थ रखती है । कलाकार का 
जो “विचार? है, उसे वह केसे कलात्मक रूप मेँ व्यक्त करे कि वह सबके लिए प्रेषणीय बन जाय | 
प्रगतिवाद साधारणीकरण के प्रश्न को इस रूप मैं ही पेश करता है। 
कलाकार मम॑-छवियों के माध्यम से ही अपने विचार को मूत्त और कलात्मक बनाता हे, 
इसलिए, इस मर्म-छवि को पहले सममभ लें । मम॑-छवि कया होती है ? मर्म-छुवि वास्तव में 
विशिष्ट और सामान्य ( पर्टीक्युलर और जनरल ) की इकाई होती है । “यह गुलाब का फूल है? 
“इसमें व्यक्तिवाचक और जातिवाचक दोनों संज्ञाओं का इन्द्वात्मक योग है। बस्तुतः दोनों 
ही एक हें । विशिष्ट में ही सामान्य है । सामान्य विशिष्ट मेँ हे आर उसी के द्वारा है | इर 
सामान्‍य विशिष्ट का ही एक अंग या पहलू होता है। प्रत्येक विशिष्ट असंख्य सूत्रों द्वारा दूसरे 


४ दे७छ ; 


विशिशों से सस्वद्ध 36. । हे विशिष्ट और सामान्य परस्पर-विरोधी हैं, अर्थात्‌ उनका आन्तरिक 
संव्ष नित्य हैं। उन दोनों में एकता स्थापित होती है, पर यह एकता अस्थायी, सापेत्य 
परिस्थितिजन्य और अनित्य होतो है। यह वास्तविक जगत्‌ का नियम है| कला की दृष्टि 
से मम-छवि का अर्थ यह हे कि कलाकार अपने चित्र में विशिष्ट और सामान्य की इस ऋ्षुण- 
कालिक, सापेक्ष्य तथा परिस्थितिजन्य एकता को चिरकाल के लिए. अंकित कर देता हे जिससे यह 
चित्र पाठक या दर्शक को सन्तोष प्रदान करता है। लेकिन यह चित्र तभी अर्थवान्‌ और सम्पूर्ण 
बनता है जब वह इन परस्पर-विरोधी तच्चों के चिरन्‍्तन संघ्रध को भी साथ ही उद्घाटित करे, 
ताकि उसकी कला-कृति सन्‍्तोष प्रदान करने के साथ ही विचारोत्तेजक भी हो, और मनुष्य को इन 
दोनों तत्वों की और मी गम्भीर तथा सारपू्ण एकता स्थापित करने के लिए संघर्ष करने की 
प्रेरणा दे | उदाहरण के लिए. उपन्यास साहित्य में मर्म-छुवि का अथ होगा ऐसे सजीव, विशिष्ट 
मानव-पात्रों की सृष्टि करना, जिनसे वास्तविक जीवन की आभा विकीर्ण होती हो, जो केवल 
कठपुतली पात्र न हों, अ्रर्थात्‌ उन व्यक्ति-पात्रों के चरित्र, उद्योग और उनकी नियति में मानव- 
जीवन की वाघ्तविक नियति पूरी तरह अन्तरनिंद्िित हों, जिससे वे अपनी विशिष्टता मैं ही सामान्य 
के प्रतिनिधि मानव-चरित्र (टाइप) बन सके। प्राचीन महाकाव्यों के विशिष्ट पात्र--युधिष्ठिर, 
दुर्योधन, अजु'न, द्रोपदी, कृष्ण, भीष्म, वर्ण, राम, भरत, रावण, सीता, दमयन्ती आदि, कालिदास, 
शेक्सपियर, गेटे, मोलियर, बाल्जक, ताल्स्ताय, गोंढीं, रवीन्र, शस्त्‌ , प्रेमचन्द और जेनेन्द्र के 
अनेक पात्र ऐसे ही प्रतिनिधि मानव-चरित्र हैं जो मनुष्य के साहस, औदार्य, प्रेम, न्याय, सौन्दर्य, 
हीनता, अप्तमंजत, भीरुता, रशंसता, कायरता आदि के देश-काल सापेक्ष्य गुणों और चारित्रिक 
विशेषताओं के प्रतीक हैं | अपने सीमात्रद्ध जीवन की परिस्थितियों से उनका संघर्ष मलुध्य के 
ऐतिहातिक मुक्ति-संत्रप का प्रतीक है। इसीलिए उनके हष-विमर्ष, सफलता-असफलता, उत्साह- 
निराशा में प्रत्येक पाठक न्यूनाधिक मात्रा में अपने विशिष्ट जीवन और भाग्य की समस्याओं की 
भलक पा लेता हे । इस प्रकार कला में साधारण (जनरल) का चित्रण व्यक्ति-पात्रों की चारित्रिक 
विशेषताओं के माध्यम से ही होता है | वाह्य-जीवन की निश्चित परिस्थितियों से जुमते हुए व्यक्ति- 
विशेष की निश्चित मनःस्थितियों और भाजर-विचार प्रतिक्रियाओं का उद्घाटन ही साधारण! 
(जनरल या कलाकार के मूल विचार) को इस योग्य बनाता है कि पाठक या दर्शक उसकी सचाई 
पर विश्वास कर ले और उससे स्फूर्ति और प्रेरणा ग्रहण कर सके | 

कला-ऊऋतियों के रूप में या उनके द्वारा ही हम कला का साज्षात्‌ करते हैं| कला-कृतियों 
के निर्माता कलाकार होते हैं | प्रगतित्राद सच्चे कलाकार को अर्थात्‌ उसे जिसने वास्तव में अमर 
कला-कृतियों की रचना की है या जो आज भी कर रहे हैं ) मानव-आ्रत्मा का शिल्पी मानता है, 
क्योंकि कला और साहित्य का इतिहास इस बात का साक्षी है कि अपनी रची श्रेष्ठ और अमर 
कला-कृतियों द्वारा इन कलाकारों ने, वे चाहे जिस वर्ग या समाज, देश या काल में क्यों न पैदा 
हुए, हों, समग्र मानवता की संस्कृति को समृद्ध किया है और मनुष्य को अपने दैनंदिन जीवन की 
क्लुद्वताओं और सीमाओं से ऊपर उठकर अधिक मानवीय, सत्यान्वेषी, सौन्दर्य प्रेमी, नेतिक और 
सामाजिक मानव बनने की प्रेरणा दी है, और किसी-न-किसी रूप में मनुष्य अपने ऐतिहासिक 
मुक्ति-संघर्ष मैं उनसे सदा ही ऐसी प्रेरणाएँ लेते जायेंगे । इसी तास्विक दृष्टि से प्रगतिवाद एक 
सच्चे कलाकार को स्व॒मावतः प्रगतिशील मानता है। पर एक सच्चे कलाकार या मानव आत्मा के 
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शिल्पी का गौरवशाली पद किसी व्यक्ति को तभी मिला हे या मिल सकेगा जब वह अपनी कला- 
कृति से जीवन-वास्तव को प्रतित्रिम्त्रित करके उसके किसी-न-किसी ऐतिहासिक सत्य को उद्घाटित 
करता है या भविष्य में करेगा |) इसी अर्थ में सब्चा कलाकार मानवता का पक्षधर होता है | वह 
जीवन का निससंग द्रष्टा नहीं सक्रिय चितेरा होता है, यानी मनुष्य के सामने देश-काल की परि- 
स्थितियों के अनुसार इतिहास सामाजिक विकास की जो नई-नई संभावनाएँ पैदा करता जाता है 
और उनसे मनुष्य के कर्म-जीवन में जो नई-नई समस्याएँ उठती जाती हैं, सच्चा कलाकार इस 
यथार्थ को कलात्मक अभिव्यक्ति देकर मनुष्य को अपने जीवन की यथार्थ समस्याओं और सम्भाव्य 


नो ९ ०. पु 
समाधानों का साक्षात्‌ कराता हे, और इस प्रकार मनुष्य को कम की प्रेरणा देता हे । 


दूं 

ऊपर के विवेचन में हमने प्रगतिवाद के दृष्टिकोण से कला क्या है, वास्तविकता से कला 
का क्या सम्बन्ध हे, कला किस प्रणाली से वास्तविकता को प्रतित्रिम्बित करती है, कला में विचार- 
तत्व और रूप-तत्त्व का संयोग किस प्रकार होता हैं तथा कलाकार क्योंकर मानवता की प्रगतिशील 
शक्तियों का पक्षधर होता है, इस मौलिक प्रश्नों का उत्तर देने का प्रयास किया है | अब हम 
इस दृष्टिकोण से मूल्यांकन के प्रश्न को संक्षेप में समझ लेना चाहेंगे, क्योंकि कुत्सित समाज- 
शास्त्रियों ने प्रगतिवादी दृष्टिकोण को व्यावहारिक आलोचना के ज्षेत्र में ही सबसे ज्यादा विकृत 
और एकांगी बनाया है । 

मूल्यांकन की समस्या वया है ? इस समस्या के दो पहलू हैं। (१) साहित्य और 
कला की प्राचीन कृतियाँ आज भी क्यों मूल्यवान्‌ हैं अर्थात्‌ हमें सौन्दर्य-बोध कराने और प्रेरणा 
देने में क्यों समर्थ हैँ और आगे भी रहेंगी, तथा (२) आधुनिक युग में इतनी प्रचुर मात्रा में जो 
साहित्य रचा जा रहा है उसमें कौनसी कृतियाँ स्थायी महत्त्व की हैं, अर्थात्‌ समग्र रूप से जीवन 
का वैविध्यपूर्ण, गम्भीर, यथार्थ और मूर्त॑ चित्रण करने के कारण महान्‌ हैं ( क्लासिक हैं ) 
उनकी पहचान करके उनके सद्दी-सही मूल्य को कूतना । मूल्यांकन की वास्तविक समस्या यही है | 
आज की तरह प्राचीन युगों में भी एक ही समय में सैकड़ों कवि और कलाकार साहित्य-कला के 
निर्माण में संलग्न रहे हैं, लेकिन जिनमें श्रेष्ठ कलाकार की प्रतिभा न थी, उनकी मात्र सामयिक 
महत्त की कृतियाँ अपने-आप ही काल कबलित हो चुकी हैं और आज हमें प्राचीन से विरासत 
के रूप में जो कृतियाँ प्राप्त हैं, उनमें से कौन स्थायी महत्त्व की हैं और कौन केवल सामयिक 
महत्व की--यह प्रश्न आज हमारे सामने नहीं है । यदि कोई प्रश्न है तो केवल यह कि जो 
कृतियाँ हमें प्रात हैं उनकी सच्ची महत्ता क्या है? या फिर खोज का प्रश्न है ताकि सामयिक 
अरुचि के कारण कोई वास्तविक रूप से महान्‌ कृति उपेक्षित न पड़ी हो या खो न गई हो | 
परन्तु जिस साहित्य और कला का निर्माण इस युग में हो रहा है, उसमें कौन वास्तव में श्रेष्ठ 
और स्थायी महत्त्व की है और कौन केवल सामयिक महत्त्व की, साहित्य और कला के आलोचक 
के ऊपर उन्हें पहचानकर बताने का दायित्व है। तमी वह श्रेष्ठ कला के विकास में और इस 
प्रकार मानव-संस्क्ृति और मनुष्य-मात्र के मुक्ति-संघ्र्ष की प्रगति में सक्रिय योग दे सकता हे | 

किन्तु मूल्यांकन की यह समस्या दो कारणों से जटिल बन गई है। एक ओर तो कला- 
वादी हैं जो रूपगत सापेक्षृतावाद का सिद्धान्त प्रतिपादित करते हैं, दूसरी ओर कुत्सित समाज- 
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शाही हैं जो कला के वर्ग-आधार के सिद्धान्त को विक्रत करके एक दूसरे ही प्रकार का सापेक्षता- 
वाद ग्रचारित करते हैँ। इन दोनों के कथन या दृष्टिकोण एकांगी हैं, इसीलिए असत्य हैं। 

कलावादियों की दृष्टि में कला की श्रेष्ठता को जाँचने की कोई सामान्य ( जनरल या ऐब्सो- 
ल्यूट ) कसोटी नहीं हों सकती | हर युग की कला की रूप-शैली भिन्न होती है तो उसकी 
श्रष्टता को जाँच करने की कसाटियाँ भी उस युग की परम्परा और कला-रुचि के अनुकूल ही 
होती हैं । दूसरे युग में कला-शेली बदलती हे, तो उसके सौन्दर्य की परख करने वाली कसौरियाँ 
भी बदल जाती हैं और पाठक या दर्शक की रुचियाँ भी । इसलिए अजन्ता की चित्र-कला को 
जाँचने के लिए. जो मानदए्ड उन दिनों प्रचलित थे उनसे आधुनिक युग की चित्र-कला को जाँचना 
सम्मव नहीं है ओर न आधुनिक मानदण्डों से अजन्ता की चित्र-कला को जाँचना ही सम्भव है । 
उसको उस युग के मानदण्डों से ही पसन्द किया जा सकता हे । 

इससे भिन्न, किन्तु मूलतः सापेक्गषतावादी दृष्टिकोण कुत्सित समाज शास्त्रीयता का है जो 
प्रगतिवाद या माक्संवाद की रामनामी ओढ़कर सामने आता है। यह दृष्टिकोण कला की भिन्न-भिन्न 
शैलियों और प्रब्ृत्तियों की ऐतिहासिक व्युत्पत्ति की खोज करने के लिए. तत्कालीन समाज की 
वर्ग-व्यवस्था का विश्लेषण करता है, और उसी की सापेद्कता में उनको जाँचता है या अधिक 
गम्भीरता का उपक्रम करके 'युग की सामान्य चेतना? से उनका सम्बन्ध जोड़ता है| और शअ्रधिक 
विक्वत होकर यह दृष्टिकोण कला-कृतियों का वर्ग-आधार खोजने के लिए, उनके निर्माता कलाकारों 
ओर साहित्यकारों ने जिस वर्ग में जन्म लिया होता है, उसका हवाला देना-मात्र ही जरूरी 
सममभता है। इसका तात्पय यह होंता है कि कलाकार जिस वर्ग में जन्म लेता है; वह उस वर्ग 
की चेतना को ही व्यक्त करता है। इस प्रकार चूँकि बीते युगों के कलाकार अधिकतर अ्मिजात 
वर्गों में ही पैदा हुए या उन्होंने अपनी जीविकरा के लिए, अमिजात बर्गों की नौकरी की या दरबारों 
का आश्रय लिया, इसलिए उनकी कला भी सामन्ती या पूजीवादी आदि हे | इसलिए, इस दृष्टि 
से कला का मूल्य जाँचने की कोई सामान्य कसौटी नहीं हो सकती, क्योंकि जीवन के प्रति सामन्ती 
दृष्टिकोण कुछ ओर था ओर अब पूं जीवादी दश्कोण कुछ और, और समाजवादी दृष्टिकोण कुछ 
और है | सच्ची कला का तो अभी जन्म ही हुआ है, किन्तु वह वर्ग-मुक्त समाज में ही पुरी तरह 
विकास करेगी, जब्न श्रमजीवी जनता के बीच से लेखक ओर कलाकार उत्पन्न होंगे | इस समय तो 
अआलोचक का काम प्राचीन और आधुनिक लेखकों के गले में तख्ती लटकाकर उनकों वर्ग-खूं ८ 
से बाँध देना भर है । इसके अतिरिक्त जहाँ तक रुचियों और शैलियों का या सौन्दर्य की जाँच का 
प्रश्न है, कला की रुचियाँ, शलियाँ ओर मनुष्य की सौन्द+-दृष्टि बदलती ही नहीं रहती, व्रल्कि 
अभिजात वर्ग के लिए जो सुन्दर है, श्रमजीवी-वर्ग के लिए. वह्दी असुन्दर है, कर्म-जीवन से 
तटस्थ, केवल काम-क्रीड़ा की वस्तु नारी के कोमल अंग, क्लीण कटि और पतली-लम्बी मुलायम 
उँगलियों का श्रमिजात आदर्श श्रमिक और किसान नारी के पुष्ट अंग ओर रूच्ष मजबूत हाथों 
के आदर्श से सर्दथा भिन्‍न है| अतः सौन्दर्य को जाँचने की कोई सामान्य कसौटी नहीं हो सकती | 

इस प्रकार रूपवादी और कुत्सित समाज-शास्त्री दोनों ही अपने एकांगी सापेक्षतावादी 
दृष्टिकोणों के कारण मूल्यांकन के वास्तविक प्रश्न से कतराते हैं | उदाहरण के लिए. कुत्सित 
समाज-शास्त्री यदि कमी दो कलाकारों की दुलना करते हैं, तो अजब भोंडी मनोद्वत्ति का परिचय 
देते हुए. मनगढन्त आधार पर प्रेमचन्द को गोर्की और तॉलस्तॉय से मह्यान्‌ सिद्ध करने को कोशिश 
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करते हैं, क्योंकि गोर्की में 'आवारापन”" और तॉलस्तॉय में “अध्यात्म?* के प्रति मोह था; यां 
भारतेन्दु को शेक्सपियर के मुकातले में श्रेष्ठ ठहराते हैं, क्योंकि शेक्सपियर “सामन्तीवर्ग? का प्रति- 
निधि कलाकार था और उसकी कला 'हासोन्मुखी? थी जब कि भारतेन्दु जनता के कलाकार थे, * 
या शरत्‌ को “मध्यवर्गी? कथाकार और पन्‍्त को स्त्रैण तथा प्रतिक्रियावादी आदि* सिद्ध करते हैं । 
किन्तु साहित्य के मूल्यांकन का प्रश्न इतना सरल नहीं है । 

इन दोनों दृष्टिकोणों मेँ आंशिक सत्य हे। यह सच है कि कला की शैलियाँ, रुनियाँ, 
रूप-विधान आदि बदलते रहते हैं। यह भी सच है कि वर्ग-समाज में पेदा हुए कलाकार के 
संस्कार एक-न-एक सीमा तक अपने वर्ग की मान्यताओं से प्रभावित होते हैं । किन्तु इतना ही 
सत्य नहीं हे । एक कलाकार की सम्पूर्ण चेतना ( कलाकार ही क्यों, किसी भी व्यक्ति की सम्पूर्ण 
चेतना ) केवल अपने वर्ग की चेतना तक ही सीमित नहीं रहती । कला, विज्ञान और दशन के 
रूप में ज्ञान की जो पुज्जीभूत राशि है, एक कलाकार उसके सम्पक में भी आता है तथा साथ 
ही कला-साहित्य की पूत्र-परम्परा, अपने तत्कालीन समाज के विभिन्‍न वर्गों के इन्द्व-जनित 
पारस्परिक सम्त्नन्धों से उत्पन्न लोक-चेतना, और अन्य देशों की कला-संस्कृति, जिनसे उस 
कलाकार का देश असंख्य आर्थिक और सांस्कृतिक सम्बन्धों में पड़कर विनिमय करता है, वह 
प्रभाव ग्रहण करता है । इसलिए, यह सत्य नहीं हैं कि वह जिस वर्ग में पैदा होता है, उसकी 
ही विचार-धारा को व्यक्त करता हैं, और यदि कोई वर्ग या युग हाासोन्मुखी हे तो उसकी कला 
भी अनिवायतः ह्ासोन्मुखी ही होंगी । कला-साहित्य का इतिहास तो यह बताता है कि महान्‌ 
कलाकार अनिवायतः अपने समय की विचार-सीमाओं से आगे के द्रश रहे हैं | स्पष्ट है कि 
उन्होंने जो 'हे? से आगे बढ़कर इतिहास की गति को पहचानते हुए, जो 'होना है? या 'होना 
प्वाहिए? की दृष्टि से जीवन-यथार्थ को रूपायित किया है। साथ ही इतिहास इस बात का भी 
साक्षी हे कि समाज की हासोन्मुखता या प्रगतिशीलता के साथ कला की प्रगति या अधोगति का 
सीधा सम्बन्ध नहीं है | इसके विपरीत अक्सर ऐसा हुआ है कि ऐतिहासिक दृष्टि से प्रगतिशील 
युगों में कला का हास हुआ हे, और हासकालीन समाजों ने महान्‌ कला को जन्म दिया हे । इस 
आधार पर ही माकते ने कहा था पूजीवादी युग ( जो इतिहास की अपेत्षा बबरता, दासता 
या सामन्तवाद के युगों से अधिक उन्नत युग है ) श्रेष्ठ कला के निर्माण के लिए अनुकूल युग 
नहीं है । 

' एक कलाकार और उसकी चेतना यद्यपि युग-सापेक्ष्य होती है, क्‍योंकि वह किसी-न-किसी 
युग-विशेष में ही जन्म लेता है ओर देश-काल की परिस्थितियों और विचार-धाराओं से अछूता 
नहीं रह सकता, फिर भी चूँकि वह वास्तविकता के किसी सारपूर्ण अंग या सत्य का चित्रण करता 
है, इसलिए उसका वस्तुनिष्ठ (ऑब्जेक्टिव) मूल्यांकन भी सम्भव है | जिस प्रकार व्यक्ति मैं, 
समष्टि और विशेष में साधारण होता है, उसी तरह सापेक्ष्य में भी निरपेक्ष निहित रहता है। 
रूपवादियों और कुत्सित समाज-शास्त्रियों को प्रगतिवाद का यह उत्तर है कि यद्यपि कलाकार 

_अपनी कला-कति के निर्माण के लिए, अपने जीवन-काल की परिस्थितियों से आबद्ध रहने के 


१-२. देखिए डॉ० रामविल्ास-कृत 'प्रेमचन्द”, प्रथम संस्करण । 
३. देखिए डॉ० रामविल्ञास-कृत 'भारतेन्दु युग”, प्रथम संस्करण । 
४. देखिए डॉ० रामविज्ञास के फुटकर लेख । 
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कारण सापेक्ष मानदण्डों का ही प्रयोग करता है, लेकिन ब्रिना निरपेक्ष के सापेन्ञ की कल्पना ही 
असम्भव है, वह सापेक्ष भी किसी निरपेक्ष की अपेक्षा में ही होता है और इन दोनों का सम्बन्ध 
भी सापेक्ष ढ्वी होता है | उदाहरण के लिए हिन्दी के भक्ति-काव्य को लें। भक्ति भावना मध्य युग की 
सामान्य लोक-चेतना का माध्यम थी | भक्त कवियों ने इस सापेक्ष माध्यम को ही अपनाया, किन्तु 
भक्ति-काब्य के माध्यम से जिन कवियों ने जीवन-वास्तव और तत्कालीन समाज-सम्बनन्धों के सत्य 
को जितनी ही गहराई और कलात्मक छुवियों के रूप में व्यक्त किया है उस हृद तक ही, उस 
युग-सापेक्ष भातना में जीवन का ऐतिहासिक सत्य प्रतित्रिम्बित हुआ है । इसी आधार पर प्राचीन 
तथा आधुनिक साहित्य के मूल्यांकन की सामान्य वस्तुनिष्ठ कत्तौंटी बन सकती हे | प्रगतिवाद 
सापेक्ष और निरपेक्ञ इन दोनों कसौटियों पर परखकर किसी कला-कृति का मूल्य आँकता है | इन 
दोनों क्तोटियों पर न परखने से क्रिस आधार पर निर्णय किया जा सकता है कि तुलसीदास 
( राम-भक्ति के बावजूद ) महान्‌ कलाकार हैं और नैनेन्द्रकुमार ( गांधीवादी विचार-धारा के 
बावजूद ) प्रेमचन्द के बाद हिन्दी के सबसे बड़ा कथाकार हैं और उनकी कृतियाँ हिन्दी-कथा- 
साहित्य और इस प्रकार विश्व-साहित्य की स्थायी निधि हैं ? कला यदि वास्तविकता को प्रति- 
त्रिम्बित करती है, तो वास्तविकता ही कला की साधारण कसौटी है, जिसकी अपेक्षा हमें उसका 
मूल्यांकन करना चाहिए.। जो कलाकार वास्तविकता के किसी सारपूर्ण यथार्थ को प्रतिबिम्बित 
नहीं करता उसकी कला नि्जीव होती हे और जो आलोचक मूल्यांकन से कतराते हैं उनकी 
आलोचना सत्यान्वेष्री और रचनाव्मक न होकर निरथंक होती है | कला की शैलियाँ, प्रदृत्तियाँ या 
युग की विचार-धाराएँ सापेक्ष मानदण्ड हैं | केबल उनके आधार पर ही सही-सही मूल्यांकन कर 
पाना सम्भव नहीं है, क्योंकि इस प्रकार हम अन्ततोगत्वा अपने रुिगत या विचारगत पूर्व॑ग्रह को 
ही कला-कृति का मूल्य आँकने के लिए. आरोपित करते हैं। 

कला क्या है और मूल्यांकन की वास्तविक समस्या क्‍या है, इन प्रश्नों पर प्रगतिवाद का 
यही दृष्टिकोण है । 








नामवरसिंह नि 
ह प्रयोगवाद 
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हिन्दी कविता के पाठकों में 'प्रयोगवाद! की चर्चा 'तार-सप्तकः कविता संग्रह (?४३ 
ई०) से शुरू हुईं; 'प्रतीकः पत्रिका (जुलाई !४७--) से उसे बल मिला और “दूसरा सप्तकः 
कविता संग्रह (१५१ ई०) से अन्तिम रूप में उसकी स्थापना हुई। इसका मतलब यह नहीं है 
कि इन सबमेँ जितनी कविताएँ छुपी सभी को प्रयोगवाद की संज्ञा मिली । कविताएँ. “प्रतीकः में 
मैथिलीशरण गुप्त और बालकऋष्ण शर्मा नवीन से लेकर अली सरदार जाफरी और सलाम मछली- 
शहरी तक की छुपी । और सप्तकों में भी रामविलास शर्मा तथा मत्रानीप्रसाद मिश्र की कविताओं 
को भी रखा गया । लेकिन मुख्य स्वर ये न थे | हिन्दी कविता के पाठकों ने इसे माँगा । इसी- 
लिए (प्रयोगवाद?-सम्बन्धी जो धारणा ओसतन बनी वह उक्त प्रकाशनों के अपवादों के आधार 
पर नहीं, बल्कि मुख्य स्वर के आधार पर | 

पटना से प्रकाशित होने वाले दृष्टिकोण” ओर “पायल” नामक पत्रों ने 'प्रयोगवाद?- 
सम्बन्धी धारणा बनाने के लिए. काफी सामग्री दी । 

प्रयोगवाद! नाम के चलन का श्रेय तार-सप्तक के सम्पादकीय तथा कुछ अन्य वक्तव्यों 
को है। उनमें “प्रयोगवाद” शब्द का तो प्रयोग नहीं हुआ लेकिन प्रयोग” और “प्रयोगशीलता” को 
साफ शब्दों में अपनी विशेषता कहा गया | पाठकों ने कवियों के 'प्रयोग-प्रयोग! की टेक पकड़ ली 
और नये प्रयोग के नाम पर आने वाली सभी कविताओं को 'प्रयोगवाद? की संज्ञा दे दी । 

प्रयोग? शब्द यद्यपि नई अंग्रेज़ी कविता के “एक्सपेरिमैंट” के वज़न पर हिन्दी में आया 
था, फिर भी अंग्रेज़ी कविता में “एक्सपेरिमेंटलिज़्म' नामक कोई वाद नहीं चला और हिन्दी में 
प्रयोगवाद” चल पड़ा । अंग्रेज़ी के उस 'एक्सपेरिमेंट' की देखादेखी उदू', बंगला आदि भार- 
तीय साहिंत्यों मैं कविताएँ लिखी गई, लेकिन उनमें “प्रयोगवाद” के वज्ञन का कोई शब्द नहीं 
चला | यह हिन्दी की अपनी विशेषता रही । 

हिन्दी में प्रयोगवाद” शब्द चलने के साथ-साथ उससे जुड़ी हुई धारणा भी फैली । 
सबके दिमाग में यह धारणा एक-सी साफ तो न थी लेकिन थी वह काफी मिलती-जुलती । जैसे 
सम्तकों में प्रकाशित होने पर भी रामविलास शर्मा और भवानीप्रसाद मिश्र की कविताओं को 
किसी ने “प्रयोगवाद? नहीं कहा, इसके विपरीत उनमें संकलित नेमिचन्द्र जैन और भारतमभूषण 
अग्रवाल द्वारा अपने को कम्यूनिस्ट तथा गजानन मुक्तिबोध और शमशेर द्वारा अपने को मार्क्सवादी 
घोषित किये जाने पर भी लोग उन्हें 'प्रयोगवाद? कहने से बाज न आए. । 

ये बातें बताती हैं कि हिन्दी कविता के पाठकों में 'प्रयोगवाद? के बारे में एक निश्चित 
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धारणा बन गई है | मोटे तौर से इस धारणा का रूप यह है: १. प्रयोगवाद हासशील भावना 
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की कविता है; २. यह प्रगतिवाद या प्रगतिशील भावना से अलग है; ३. इसमें कुछ कविताएँ 
प्रयोग के लिए, प्रयोग हैं; ४. प्रयोगवाद की कुछ कविताएँ. काव्य-शिल्प की दृष्टि से काफी 
अनगढ़ और दीक्षागम्य हैं; और ५. प्रयोगवाद कविता के ही. क्षेत्र में नहीं है बल्कि साहित्य के 
ग्रन्य रूपों में भी किसी-न-किसी नाम-रूप से मौजूद हे । 
प्रयो गवाद-सम्बन्धी इन लोक-प्रचलित धारणाओं की आशंका ग्रयोगशील कबियों को भी 
हुई । इन घारणाओं से बचने के लिए, उन्होंने 'प्रयोगवाद? संज्ञा से बचना चाहा । उन्होंने सोचा 
कि इस नाम के हट जाने से वे धारणाएँ: में भी हट जायेगी । इसलिए सबसे पहले उन्होंने 'प्रयोगवाद? 
नाम को गलत, नाकाफी और श्रम फैलाने वाला कहना शुरू किया | दलील इस तरह दी गई। 
उनके अनुसार नई कबिता के लिए प्रयोगवाद नाम गलत है. क्योंकि “प्रयोग सभी काल 
के कवियों ने किये हैं ।! इसलिए उन्हें “प्रयोगवादी कहना उतना ही साथंक या निरर्थक है 
जितना 'कवितावादी? कहना ।?? 
दलील के इस चबकर में काफी लोग आ गए | छायावाद के प्रवरततक कवि पंतजी ने भी 
स्वीकार किया कि प्रयोंगशील कविता छायावाद युग से ही लिखी जाने लगी थी | लेकिन प्रयोग- 
वादियों में मी विभीयण निकले और शमशेर ने इस तकंजाल को तोड़ते हुए. साफगोई के लिए 
प्रयोग और “प्रयोग! दो शब्दों का प्रयोग किया जिनमें से एक सामान्य है, दूसरा विशेष 
इस तरह का तक नया नहीं है । हर युग का बुद्धिवादी अपनी बात को युग-युग के 
सामान्य शाश्वत सत्य के रूप में पेश करता हैं । दरअसल उसकी बोद्धिकता इसी सामान्यीकरण 
में है । लेकिन आज तक किसी ने कविता का ऐसा सामान्य-शाश्वत रूप नहीं देखा जो युग-विशिष्ट 
न हो | कविता तो सभी कवियों ने लिखी, लेकिन कविता-विशेष लिखी; विशेज्वता से ही कविता 
का एक सामान्य रूप बना । प्रयोगवाद' भी कविता-विशेष है, इसलिए समाज ने केवल आज 
की विशेष कविता को यह नाम दिया है । कोरे काव्य-शिल्प मेँ प्रयोग रीतिवादियों ने भी किया 
ओर शुरू-शुरू में कुछ छायावादियों ने भी; लेकिन उन्हें प्रयोगवादी किसी ने नहीं कहा । 
प्रयोगवाद” नाम हटाने के लिए दूसरी दलील यह दी गई कि इससे नई कविता को 
सममभने और उसका मूल्य आँकने मैं बाधा पड़ती है | इतके लिए यह दिखाया गया कि अनेक 
प्रगतिवादी कवियों की रचनाएँ भी प्रयोगशोलता के अन्दर आती हैं | इस पर सुक्काव दिया गया 
कि दोनों नाम हटाकर उमयनिष्ठ रचनाओं के लिए तीसरा पूर्वग्रह-रहित नाम “नई कविता? दिया 
जाय । प्रगतिशील और प्रयोगशील कवियों में समानता दिखाने के लिए दोनों की कविताएँ तो 
साथ-साथ छापी ही गई स्वयं 'प्रयोगवादी? बिल्‍ला वाले कवियों की प्रगतिशील (?) ढंग की 
रचनाएँ. भी दिखाई गई । जैसे अज्ञेग ने अपनी यह रचना पेश की-- 
बह छखुकी बहकी हृवाएँ चेत की 
कट गईं पूलें हमारे खेत की 
कोठरी में लौ जलाकर दीप की 
गिन रहा होगा महाजन सेंत की 
इस दलील के भी चक्कर में कुछ सीच्रे लोग आ गए.। पन्तजी को भी लगा कि प्रयोग- 
वादी काव्य जहाँ अपनी शैली तथा रूप-विधान मैं अतिवैयक्तिक है वहाँ अपनी भावना में 
जनवादी । 
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यहाँ भी सम्भावना को वस्ठुस्थिति से गडडमडु करने की कोशिश है । सम्भव है जन- 
शक्ति के बढ़ते हुए दबाव के कारण आगे चलकर इंमानदार प्रयोगवादी कवि प्रगतिशाल हा 
जायें और अतिवादी राजनीतिक प्रगतिशील कवि जीवन की व्यापकता ग्रहण कर चल आर 
फिर थोड़े-बहुत अन्तर के साथ ये दोनों घाराएं' एक साथ बहने लगे | लेकिन आज यह वस्वु- 
स्थिति नहीं है । 

प्रयोगवादी कवियों की ओर से विलयन के लिए. आये हुए. इस समभोते में ओर चाहे 
जो हो लेकिन उससे इतना तो पता चलता ही हैं कि वे कवि जनता की बढ़ती हुई शक्ति का 
दबाव महसूस कर रहे हैं | प्रततिवाद आज चाहे जितना संकीणु ओर बदनाम हो लेकिन किसी 
लेखक के लिए आज यह सम्भव नहीं है कि प्रगतिविरोधी कहलाकर समाज में खड़ा रह सके । 

नतीजा यह निकला कि प्रगतिवाद और प्रयोगवाद नाम यों ही बेमानी नहीं हैं. कि जब्र 
जी चाहा बदल लिया । इन नामों के साथ जनता की धारणाओं का लम्बा सम्बन्ध हैं | सत्र कुछ 
होते हुए भी “प्रगति! शब्द उतना बदनाम नहीं है जितना प्रयोग! | यह तो प्रयोगवादियों के 
नाम बदलने की मिन्नतों से ज़ाहिर है । यदि उन्हें अपनी जनवादी सम्भावना पर विश्वास हें तो 
नाम बदलने के लिए एड़ी-चोटी का पसीना एक करने की कोई ज़रूरत नहीं । बार-बार नाम-रूप 
बदलने से ही आदमी नहीं बदल जाता । 

ध्रयोगवाद” नाम की निरर्थकता के लिए यह भी कहा जाता है कि प्रयोग” का वाद! 
नहीं हो सकता, क्योंकि प्रयोग” अपने-आप में इष्ट नहीं हे । 

यह तक आज का हें, क्‍योंकि बढ़ते हुए सामाजिक दबाव में बड़े-से-बड़े प्रयोगवादी को भी 

ह हिम्मत नहीं है कि प्रयोग के लिए प्रयोग करने का दम भरे | वह जमाना और था जब 

निर्मीक भाव से गिरिजाकुमार माथुर ने घोषित किया था कि कविता में विषय से अधिक टेकनीक 
पर ध्यान दिया है। इतिहास में पहले भी ऐसा हुआ है। रीति को प्रधानता देने पर भी रीतिवादी 
कवि को करम-से-कम बहाने से ही सही 'राधा-कन्हाई” सुमिरन की आड़ लेनी पड़ती थी | 

इसलिए, जैसा कि स्वयं प्रयोगवादी प्रवक्ता का कहना हैं, कविता ही कवि का परम वक्तव्य 
है। यद्यपि यह भी एक वक्तव्य हें फिर भी हम इसे स्वीकार करते हैं कि प्रयोगवाटी कविता के 
मूल्यांकन में इस वक्तव्य को ध्यान में नहीं रखना चाहिए कि “प्रयोग अपने-आप में इश्ट नहीं हे ।? 
यदि प्रयोग के लिए प्रयोग वाली कविताएँ लिखी गई हैं तो उन्हें वैसा कहना पड़ेगा । 

लेकिन यहाँ फिर एक दलील आती हैं | ऐसी कविताओं को प्रयोगवादी प्रवक्ता असफल 
प्रयोग” मानते लेकिन हकीकत यह है कि असफल प्रयोग का उदाहरण देने से वे हमेशा 
कतराते हैं । उनका जवाब होता है “प्रयोग की अति का उदाहरण नहीं दूँगा । नई कविता में 
कोई भी असफल कविता ले लीजिए, आप पाएँगे कि उसकी असफलता का मूल यही हैं कि कवि 
ने प्रयोग को इष्ट मान लिया ।? 

एक ओर तो “असफल प्रयोग” का उदाहरण देने से इन्कार और दूसरी ओर “प्रगतिवादी 
कवि की अ्रति? यानी असफल प्रगतिवादी का उदाहरण देने में एकदम कमरकस | क्या उस असफल 
प्रगतिवादी कविता को “असफल प्रयोग? नहीं कह सकते थे ? लेकिन ईमानदारी का यहाँ तो यह 
हाल हैं कि सफल प्रगतिशील कविता को तो 'अ्रयोगशील” कहना लेकिन असफल प्रगतिशील 
कविता को मज़ाक या अति-प्रगतिवादी ! मीठा-मीठा गप, कडुआ-कड्आ थू ! इसी ईमानदारी 
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के बूते पर चले हैं प्रयोगवादी मगत “नई कबिता? की शामिल धारा बहाने । 

मतलब यह कि यह सारा तकजाल केवल अस्तित्व-रक्षा के लिए है । 

इसलिए “प्रयोगबाद! नाम से ज्ञात कविताओं पर विचार करना किसी अलीक और 
अनिश्चित काव्य की रुकान पर विचार करना नहीं है। हमारे हिन्दी साहित्य मैं इस तरह की 
एक रुकान जरूर है ओर समझदार कविता-पाठक उसकी असलियत जानते हैं । 
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तय है कि प्रयोगवाद” नाम जब से चला, उससे पहले उस तरह की कविता फेदा हो 
चुकी थी, यानी ?४३ ई० से पहले | लेकिन इतना पहले नहीं जितना पन्तजी समभते हैं, यानी 
प्रसाद जी की ग्रलय को छाया? ओर “वरुणा की कछार! के समय से अथवा निरालाजी के “मुक्त 
छुन्दों! के रचना-काल से | तिथिक्रम की दृष्टि से ४० ई० के आसपास ग्रयोगवाद का आरम्भ हुआ | 

प्रयोगवाठ, जैसा कि कुछ परिडतों का अनुमान है, कहीं बाहर से नहीं आया । बाहर 
से कोई प्रभाव तभी आता है जब उसे ग्रहण करने योग्य अपने यहाँ भी मानसिक पृष्ठभूमि हो । 
इसलिए, “प्रयोगवाद” अपने ही यहाँ की सामाजिक ओर साहित्यिक परिस्थिति से उत्पन्न हुआ । 
इसका सबसे बड़ा प्रमाण यह है कि पढ़े-लिखे लोगों में पाठकों का एक अच्छा-खासा सम दाय 
है जो उन कविताओं में दिलचस्पी लेता रहा है | 

इसलिए, “प्रयोगवाद” को समभने के लिए. उसे पेदा करने वाली दिमागी ज़मीन की 
पड़ताल ज़रूरी है। 

ज़माना चालीस का था। यूरोप में दूसरी लड़ाई शुरू थी। अपने यहाँ आज्ञादी की 
लड़ाई ठण्डी-सी पड़ने लगी थी। ”बीस के वीरों में थकान-सी आ चली थी। आन्दोलन समभौते 
की वातांझं में रुचि लेने लगा था। हवा में एक तरह की निराशा थी। ?बीस का जनव्यापी 
गांधीवाद व्यक्तिगत सत्याग्रह आन्दोलन में हल चला था | उसकी क्रान्तिकारी भावना धीरे-धीरे 
रामघुन में सिमटने लगी थी । 

आर्थिक दशा तंगी पर थी | निम्न मध्यवर्ग सचसे अधिक दयनीय था । रोज़मरों की 
छोटी-छोटी ज़रूरतें मन को चोट पहुँचाने लगी थीं। जो मन पहले बड़े-बड़े ऊँचे आदर्शों और 
सपनों के पंख पर उड़ा करता था, उस पर छोटी-छोटी भौतिक बातों का बोक बढ़ चला था। 
पर बाज़ार मैं बिकने को जा पड़ा था। दुकान रसोईघर को ग्रसने लगी थी | 

नेतिक दृष्टि से यह पतन का युग था । !बीस में जिस नारी को 'दिवि, माँ, सहचरि, प्राण! 
कहकर ऊपर उठाया गया था, वही अब भोग्या प्रतीत होने लगी थी। भूखी औरत अपना शरीर 
बेचने को विवश थी । बड़े-बड़े शहरों में हर पॉच घर के बाद एक वेश्या-घर बन गया था । यौन: 
सम्बन्धों के नग्न-चित्रणु में लेखक को कोई शर्म न थी | 'घासलेटी” साहित्य बाढ़ पर था। 

पराजय, भूख और अनैतिकता के इसी कीच मेँ प्रयोगवाद की विद्रोही चेतना उत्रन्न 
हुई । इन सबसे उसे घोर असन्तोप था | इस मध्यवर्गी युवक का मन अत्यन्त संवेदनशील था। 
उसकी मानसिक शिराएँ बहुत ही नाज़क थीं। उसके लिए इन क्षुद्रताओं को बरदाश्त करना 
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मश्किल था | उसमें पवित्रता को चाह था; सच्राइ को तड़प था; न्याय को माँग था; शान्त का 
कामना थों; आत्मविकास का महत्तताकाक्षा था। 


लेकिन उसके आसपास का समाज बाज़ारू था; कुरुचि-मत्त था। उस समाज को ऐसे 
भावुक युवक की परवा क्‍यों होने लगी ! उस पर इस उपेक्षा और अनमेल वातावरण की प्रति- 
क्रिया हुई | प्रतिक्रिया ही नहीं, प्रतिक्रियाएँ हुई---कभी इन सबके प्रति मखौल, कभी क्रो, कभी 
शाप, कमी दस्म और अहं का विस्फोट, कभी शोक-भरी आह, कभी मरण की मावना, कभी 
आत्म-मत्सेना, कभी किसी दैवी-शक्ति के प्रति प्रणति, कमी अपनी प्रिया का क्षणु-भर ध्यान, कमी 
यौन-परिकल्पना, कमी घोर उच्छु्नलता का आवेग, वगैरह-वग्ेरह । 
अकेले निराला के 'कुकुरमुत्ता', नये पत्ते), अणिमा? ओर “अचेना? मैं ये सनी माव किसी 
न-किसी रूप में मिल जायँंगे। अज्ञेय के 'बंचना के दुग”? ( इत्यलम्‌ ) में भो इनमें से अधिकांश 
के दर्शन हो सकते हैं | कभी वह आततायी को अपने क्रुद्धवीर्य की पुकार सुनाता हैं; कभी अपने 
अवतंसों के खड़घार और न्यायकार वर्ग का मखौल उड़ाता हैं; कभी अपने को “पदाक्रान्त 
रिरियाते? कुत्ते की तरह दयनीय समझता है, और फिर मीनार-शिखर का प्रार्थी मुल्ला; कमी वह 
अपने को छुप्पर-तले का अहंलीन शिशु-मिक्तुक और कभी वत्सल तारक-युग्म; कभी वह निदाद्य 
के अदृश्य अंगारों से विदग्य ओर श्वासरोधी वायुबत्त भेदनें वाला थके-माँदे पक्षी की तरह 
दिखाई पड़ता है । 
इन सभी प्रतिक्रियाओं मैं एक तरह का पागलपन ओर मभक्कीपन मिलेगा | यह सारा 
आक्रोश उस हृदयहीन समाज को प्रभावित करने की जगह कवि के ऊपर ही आ पड़ा; उसकी 
ही छाती छिल उठी । उसकी सारी भन्‍नाहट और गुर्राहट मकड़ी के जाल में फँसी हुई मकखी 
की तरह दयनीय थी । हाथ लगी केवल निहत्थी मल्‍लाहट । परिस्थिति के इन दासों का सारा 
विद्रोह उस दायरे के ही अन्दर था जिसको तोड़ने की वे कोशिश कर रहे थे। उन्हें न तो अपने 
वर्ग में जगह थी और न उसके बाहर | वे त्रिशंकु थे । दलदल से वाहर निकलने के लिए. जिस 
जमीन पर वे पाँवों का धक्का देते थे वह भी उसी दलदल की थी। जज्यों-ज्यों सुरभि मज्यों चहत 
त्यों-त्यों उरभयो जात !? उन्हें कहीं ठोस जमीन न मिली | 
कुदासे ओर ठण्ड से भरे हुए ऐसे ही अन्धकार में ये कवि प्रकाश के लिए टामकटोया कर 
रहे थे। “अन्वेषण! की इनमें प्यास थी | उस अन्धकार में भटकते-मटकते जितने “अन्वेपी! साथी 
मिल गए, वे एक हुए और इस तरह “राह की खोज? शुरू हुई । इसी खोज को उन्होंने प्रयोग 
या प्रयोगशीलता कहा । 
खोज किस राह की ? प्रयोग किस बात का १ उन्हें इसका पता नहीं | जिसकी खोज, वह 
अज्ैय हैं; जिसके लिए प्रयोग, वह अनिश्चित है | फिर भी संसार को ऐसा कुछ नया दे सकने 
की अमिलापा है जिससे उसमें नये जीवन का संचार हो सके | खोज किसी नये की, जो वस्तु- 
स्थिति से मिन्न हो । यह “कुछ नया? अनुभवगम्य तो शायद रहा हो पर बुद्धि की पकड़ से परे 
था । उसका खझ्प तो स्पष्ट न था लेकिन उसके लिए सच्ची, ईमानदार, कवि-जन-सुलम ललक जरूर 
थी | दिशा न थी लेकिन गति जरूर थी । 
हे ऐसे ही कुछ स्पष्ट और बहुत-कुछ अस्पष्ट मन मैं प्रयोगवाद पैदा हुआ । उपन्यास-कद्दानी 
में इसने यथातथवाद (नैचुरलिज्ष्म) का रूप लिया और कविता में प्रतीकवाद या प्रयोगवाद का | 
रुकान एक ही थी । 
इस भावना के लिए भाषा की भी खोज हुई | जैसी स्पष्ट-अस्पष्ट भावना, वैसी ही स्पष्ट- 
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अस्पड् भावा। भाधा अस्पष्ट तो छायावादी कवि की भी थी लेकिन इतनी अस्पष्ट नहीं, क्योंकि उसके 
भातर आर बाहर कहाँ भी इतना गहरा अन्धकार न था| इस कवि को पहली बार भाषा की 
दरिद्रता का भान हुआ | आखिर वह किससे कहे ? केसे कहे ? उसका दर्द समभने वाला कोई न 
थआा। उसने नये-नये शब्द गढ़े, नये छुन्द बनाए, जहाँ शब्द असमर्थ लगे वहाँ विराम-चिह्ों से 
मदद ला। लेकिन उसने अपने को स्पष्ट करने के लिए. जितनी कोशिश की उतना ही अस्पष्ट होता 
गया। वह अफनाकर रह गया। भापा सँवारने मैं जत्र हाथ लगाया, बिगड़ गई, क्योंकि 
वह झातुर हाथ खुद कॉप रहा था| संस्कृत के पुराने कवि के शब्दों में उसकी दशा कुछ इस 
तरह की थी-- 
मा गवेमुद्वद कपोलतले चकास्ति कानतः स्वहस्तलिखिता मम मज्जरीति । 
अन्यापि कापि सखि भाजनमीदृशानां वेरी न चेह्धवति वेपथुमन्तराय ॥ 
( कान्‍्त ने अपने हाथ से मेरे कप्ोलतले मज्जरी चित्रित कर दी है, पह दिखलाकर तू गर्व मत 
कर । हैं सखि, दूसरी कोई भी तुम्हारे ही समान सौभाग्यवती हो सकती थी, यदि प्रिय के हाथ 
का वैरी कम्पन बाधक न बनता ! ) 
लेकिन अफसोस की प्रयोगशील कवि अपने हाथ के कम्पन को भी इतने स्पष्ट शब्दों में 
न अचुभव कर सकता था और न कह ही सकता था । 
कभी-कभी तो एंसा प्रतीत होता हैं कि वह भल्लाकर तय कर लेता था कि 'ँवारने में जो 
ब्रिगड़े उससे बनाना क्या !? और उस बिगड़ते चित्र को घोंच-ब्रॉँचकर और भी बिगाड़ देता था; 
ताकि न वह खुद समझ पाए और न कोई दूसरा ही । 
उनकी प्रतिमाएँ (प्रतीक) खण्डित थीं--खण्डित ही नहीं, धुँधली भी थीं; मुहावरे 
विश्य खल थे; छुन्द का लय किसी दूर देश से आती हुई कुछ सनी, कुछ-कुछ अनसुनी-सी स्वर- 
लहरा-सा था। संस्क्वत के बड़े-बड़े शब्द तो आते थे लेकिन उनमें वह गरिमा और शालीनता 
थी जो छायावादी कवियों की भापा में थी; कमी-कमी तो पूरी शब्दावली एकदम ओछी-सी 
आरा जाती थी। निराला के 'कुकुरम॒ुत्ता? तथा वैसी ही दूसरी कविताओं के शब्दों में यह ओछा- 
पन दखा जा सकता हैं | लेकिन कवि करे क्या ? यह झ्रोछापन तो उसके समूचे परिवेश में था-- 
केसे विश्व प्रम फिर 
ध्यावे कोई ? 
केसे आशीवच-- 
ममुद॒न्तु खर्वे प्रसीदन्तु सर्वे! 
गावे कोई ? 
क्या करें, कहाँ जायें ? 
मुह से यही हाय ! 
निकले है मेरे 
“धत्तरे ! नास जाय !? 
लेकिन मानसिक सन्निपात की-सी ऐसी दशा में समी कवि न थे। ऐसी पीड़ा निराला, 
अशेय, मुक्तिबोध और नेमिचन्द्र में काफी थी । शमशेर और रघुवीरसहाय में मी वह पीड़ा काफी 


चर 


तीखी हैं । 
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गिरिजाकुमार माथुर और प्रभाकर माचवे जैसे मनमौजी कवि भी थे, जिन्हें किसी ऐसी 
गहरी पीड़ा का एहसास न था । वे बाहर के लुमावने वातावरण में भी रम लेते थे | ऐसे कौतुकी 
कवियों के पास तरह-तरह के विस्मयकर प्रयोग करने के लिए काफी फुरसत थी । गिरिजाकुमार 
माथुर को संगीत से रुचि थी, इसलिए वे ज्यादातर शब्दों की ध्वनि से चित्र बनाने में लगे रहे | 
उनके रसिक हृदय की अनुभूतियाँ एक हल्की-हल्की-सी मिठास ओर गरमाई से आगे न बढ़ 
सकती थीं । 

प्रभाकर माचवे की रुचि रेखाकारी तथा तरह-तरह की किताबें पढ़ने में थी । इसलिए 
उन्होंने अपनी कविता में रेखाओं ओर किताबी उद्धरणों को खब जगह दी | 

इन कवियों के कोतुक को भी उस समाज की कौंतुकी प्रतिक्रिया का परिणाम समझना 
चाहिए.। यह सच है कि कविता स्थूल इन्द्रियों को यों ही कनभना देने वाली उत्तेजना नहीं, 

हरी अनुभूति जगाने वाली शक्ति हैं। लेकिन वह युवक क्या करे ? ऐसे ही कवियों को पढ़कर 

पाठकों में प्रयोगवाद “प्रयोग के लिए प्रयोग? के रूप मैं बदनाम हुआ । वैसे यह चोंकाने वाली 
मानसिक दशा थोड़ी-बहुत सभी कवियों में थी; निराला, अज्ञेय, शमशेर और रघुवीर सहाय भी 
इससे वंचित न थे । 

बाद वाले प्रयोगशील कवियों में नरेशकुमार मेहता ओर 'धर्मबीर भारती में भी चमत्कार 
की यह प्रवृत्ति काफी मिली । नरेश मेहता हर लाइन में अनूटी उपमा देने की फिराक में रहते 
ओर भारती भी; लेकिन भारती फिराक! के ढंग पर कुछ रूमानी-रूमानी-सी ( जो कमी-कमी 
बेमानी तक हो जाती है ) शब्द-योजना के चक्कर में ज्यादा रहते हैं ओर इनमें नरेश की तरह 
चमत्कार पैदा करने की कोशिंश का पता नहीं चलता । यही इनकी सफलता हैं। वैसे इनमें कभी- 
कभी ' ड़ चिटक जाय मगर दर्द न हो? जैसे दर्द की घोपणा मिलती हैं, लेकिन यह घोपणा 
ही दद की गहराई बताने के लिए काफी है । माथुर की-सी रसिकता यहाँ भी है, 
शायद ज्यादा | 


८... 
दाहकता 


प्रयोगवाद के इस बहुरंगी रूप में सदा एकरूपता नहीं रही । पिछले बारह-तेरह वर्षों में 
इसने कई केचुलें उतारी । धीरे-धीरे पहले वाली कुद्देलिका कुछ छँट गई । लड़ाई ख़त्म हु 
संसार की जनता की आशा सोवियत भूमि अग्नि-परीक्षा से खरे सोने की तरह ओर भी निखखरकर 
बाहर निकली । उसके साथ ही चीन में भी नई सुबह आई । यूरोप के और भी कई देश स्वतन्त्र 
हुए. | एशिया मैं नया जागरण आया | संघ को नई शक्ति मिली । भारत भूमि पर से अंग्रेजी 
पंजा छूटा । निराशा ख़त्म तो नहीं हुई लेकिन आशा ज़रूर बैंधी । ऑबेरे के मुसाफिरों को 
रोशनी तो नहीं मिली लेकिन उसका आमास ज़रूर मिला । उनकी आँखों के सामने रास्ता खोज- 
कर जाने वालों की परछाइयों की लम्बी कतार तो दिखाई पड़ी लेकिन वे खुद उस कतार के साथ 
न हो सके, क्योंकि उन्होंने अपने चारों ओर अपने ही थूक से जाल बुन लिया था। घड़े की 
उन मछलियों को आज़ाद करके समुद्र भें तो ज़रूर छोड़ दिया गया था लेकिन वहाँ भी वे उसी 
घड़े की सीमा में प्वक्कर काटती रहीं | 

इस परिवतन ने प्रयोगशील कवि के भाव और भाधा में थोड़ा हेर-फेर किया | बाहर- 
भीतर का वुँघलका कुछ कम हुआ; जाड्य-जकड़ कुछ ढीली पढ़ी; शब्द-प्रतिमाएँ: कुछ साफ़ 
हुई; मुहावरों की विश्वद्डलता कम हुई; वाक्य छोटे शब्दों में सादगी आई; संगीत में 
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गांवों वी गमझ आई | अजय की वंचना के दुर्ग से 'मिद्टी की ईहा', ओर फिर हरी घास पर 
0 नर तथा उसके ब्राद बाबर अदेरी', पहली किस्नः, हवाई यात्रा! आदि कविताओं में 
क्रमिक ऋजुता ओर नाव-प्रसार का क्रम देसग्वा जा सकता है । 

पहले के अ्रनक प्रयोगवादी कवि प्रगतिवराद के खम में आ पड़े | थे ओर गिरिजा 
कुमार माथुर का परिवर्तन स्पष्ट हैं । 

ग्रगर वहीं रे अथवा वहाँ से भी पीछे हटे तो नेमिचन्द्र ओर भारतमूपण । 

इस समय जो नये युवक आए, वे प्रयोगवाद की पिछली पुरानी परिपराटी पढ़कर एक 
बार फिर डर खिचे । लेकिन बदले हाए मासम में पुरानों बातों का दुह्॒राना उपहासास्पद हो 
उठा | पहले जो व्यथा झरूण थी अब दयनीय हो उठी । इसलिए परवर्ती प्रयोग में ज्यादातर 
धाजमन छीनने' की ही वीरता दिग्बाई पड़ती है, वानी पहले प्रयोगवादी की उक्ति लेकर उसमें 
थोड़ा सा कुछ और मिलाते हुए आगे बढ़ जाने की कोशिश । कविता यानी एक शॉट! ! एक 
शॉक! ! लह गया तो तीर, नहीं तुक्‍्का । 

णिकोग' गंट के नलिन, केसरी ओर नरेश में यह प्रयोग-कोतुक चरम-सीमा पर है तथा 

तीक- मंडल के दसरे नवयुवकों में. मज़मन छीनने जैसा ग्राकपक प्रयोग । 

कुल मिलाकर यही लगता दें कि ये सभी प्रयोगवरादी अपने ही वग के ऊपर कोई 
ह | प्रतिमाएं थे बड़ी-बढड़ी ८, लेकिन उनके बंग ने इन्द्र द्याट-छोाट प्रयोग में उलमकाकर समात्त कर 
दिया | थे अपनी ही असफलता के करूग गीत हे । वे अपने ही दुश्मन साबित हुए | नियात का 
यह करता ही थी जो अपने एगलपन में ही वे अपने वो सद्दी समभते रहें । ईमानदार वे रहें, 
लेकिन मारे ईमानदारी के अपने ही प्रति अपनी अईमानी को न भाप सके--यावी अपने को उस 
एक प्रयोगवादी के ही शब्दों में “उत्पीड़ित जीवन की व्यथा 





जाल से छट़ानें की इमानदारी | 


उन्होंने बहन की है. मगर फिर उसे साथ का अंग समभक्कर वहन ही करते रहे हैं ।* * वे अपने 


कष्ट का कारगा नहीं हूँ ढ़ते रहे, समाधान हे ढते 
उनकी इस दशा पर डया आती हैं: लैंकिन जंत्र निदान बताने पर भी वे अपनी व्यथा 
को ही गोरवशाली रूप उेकर दछोडट्न से इन्कार करत दे तो क्राव भा आता है | जन वे निरुद्देश्य 


निरन्तर चलत रहने मे हा सुस्त चदत 2 तो मानना पड़ता दे कि वे गात के परागमलप्रन स प्रारत 


हैं । नारद की तरह निरस्तर गतिशीलता अ्रसिशाप मानी गई है, वरदान नहीं । जब राह टीस्त्र 
का हठ करे तो इस “अस्वेप्रण-अन्वेपण! की 


स्ट्र |? 





जाने पर भी कोई अविश्वासपृत॒क राह के अस्य गा टर 
स्ट को बीसारी ही कहा जायगा | स्तोज की विकलता ने द्दार पव' का सब अनुभव करना स्वस्थ 
मन का लक्षण नहीं दे | सम पर आ जाने के बाद सा तवला पराठत जादइ वाले तब्रलची की तरह 
ही यह पागलपन है, जिसे निरुद्े श्व वजाते जाने भें ही स्तर है, चाह थोड़ी दर वाद वह याप 
ब्रमर ताल की ही क्यों न पट़ने लग जाय 

जब यह युवक्क त्रिशंकु! था तंत्र तो दयनीय था, लैकिन जेब जान वृस्कर उसने अपने 
को नदी का द्वीप' बना लिया तो धारा के बवक का पात्र हो गया | यदि वह महत्वाकांक्षा की 
उड़ान में आधे सुँद होकर अबर में लटक गया तो हमारी सहानुभात का पात्र दा | लेकिन जब 
द्वीपों' को बटास्कर थारा रोकने की कोशिश करने लगा आर बारजजार 


अपन साथ ना के कर 
ठटा । लदस्ंदार साँप को तरह कितना 


ख्रपनी अस्तित्व-स्क्षा की दुद्दाशइ इंन लगा तो अक्षम्व हां 55 
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मोहक, कितना निरीह ओर कितना बेध्य ! 
इस संघर्ष में आज '“प्रयोगवादः कितना दयनीय हैं और कितना अशक्त ! प्रयोगवाद 
त्रिशंकु ! प्रयोगवाद नदी का द्वीप ! प्रयोगवाद साँप ! 
महत्वाकांक्षी ! अस्तिव्ववादी ! मोहक ! 
दयनीय ! निरीह ! वेध्य ! 


राजनारायण बिसारिया ५ 
प्रतीकवाद 
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पिछले दशक में हिन्दी-कविता ने जो नये मोड़ लिये हैं वे विविधता में बँट जाने के 
कारण चाहे संवेदना की अभिप्रेत गहराई को अभी न छू पाए हों परन्तु इतना क्या कम हे कि 
वे रीतिकाल जेसी किसी गलाघोंट जड़ता के शिकार न होकर एक प्रबुद्ध पहरुए की भाँति प्राणवान्‌ 
साहित्य-सजना की प्रेरक शक्तियों की रक्षा ही नहीं कर रहे वरन्‌ नवीन अनुसंधान-द्षेत्रों का दिशा- 
निर्देश भी कर रहे हैं। नई भूमियों पर कविता का उतर आना ही उसके गतिशील होने का 
सबसे बड़ा प्रमाण है । इस गति में प्रगति भी हो सकती हे, कुगति भी; परन्तु अ-गति तो नहीं 
है, गति-रोध तो नहीं है । हाँ, अ-गति के इस अभाव मेँ नई कविता ने केवल प्रगति ही की हो 
ऐसी बात भी नहीं है । यह मानने से इन्कार नहीं किया जा सकता कि नवीन कविता में मर्म को 
छू लेने वाली वह गहराई नहीं है जिसका अभिषेक पा लेने के बाद ही किसी साहित्य को एक 
प्रतिष्ठित ऊँचाई तक पहुँचने का अधिकार मिला करता है। मर्मस्पर्शिता की बात तो दूर नई 
कविता की प्रयोगवादी अ्रथवा प्रयोगशील धारा में अधिक्रांशतः विषय-वस्तु के नाम पर बौद्धिक 
बुरूहता, शैली-शिल्प में अतिशय अनुरक्ति होने के बावजुद बच्चों-नी खिलवाड़ आर अनुभूति 
की जगह केवल टटपूँ जियापन ही मिला करता है । सम्प्रति पत्र-पत्रिकाओं में प्रयोग के नाम पर 
छपने वाली अधिकांश रचनाएँ इस कथन को दुहराती हैं । 

हम कविता के नये मोड़ों का स्वागत करते हैं, उसके उथलेपन का नहीं; परन्तु जो इस 
उथलेपन के कारण उसकी प्रयाण-भूमि का भी तिरस्कार करते हैं हम उनसे असहमत हैं । ऐसे 
सभी लोग सम्भवतः यह भूल जाते हैं कि कोई भी घारा जब नई घरती तोड़ती है तो प्रारम्भ में 
उथलापन आ ही जाता है। फिर वह धारा जितनी वेगवती और शक्तिमती होती है समय और 
गहराई के उस्ती अनुपात से वह नोतोड़ रसमग्न भी हो जाती है। छायावाद की मधुरिमा का 
वितान जिसके शीश पर तना और आधुनिक हिन्दी का महत्काय रूप जिसकी पीठ पर खड़ा हो 
सका, भारतेन्दु-युग के उस कच्चेपन और उथलेपन का महत्व क्या कमी भुलाया जा सकता हे! 

ई कविता की नई भूमियों के प्रति भी इसीलिए अचुदारता का व्यवहार नहीं होना चाहिए । 

इसीलिए नई कविता के “प्रकार! को अचुकरणीय न मानते हुए, भी हम उसकी 'प्रकृति! का अभि- 
नन्‍्दन करते हैं । 

इसे नई कविता का डुर्भाग्य ही कहना चाहिए कि किसी पक्के रंग में रँग पाने के पूर्व ही 
साहित्यिक जौहरियों ने उसे केवल पूर्वग्रहयुक्त कसौटियों पर कसा ही नहीं है वरन्‌ “साहित्यिक वादों 
की मुहरबन्द यैलियों में बन्द कर देने का उपक्रम भी किया है। इस मामले में उनका दृष्टिकोण 
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अतिशय उदार हो गया है और इसीलिए उन्होंने नई कव्रिता के सम्यक्‌ रूप-गठन के पूर्व ही 
उसके करठ में देशी-विदेशी साहित्यिक “वादों? की रंग-बिर॑गी नामाव्रलियाँ डाल दी हैं | नये स्वर 
घुखर भी न हो पाए, उनके लक्षण स्पष्ट भी न हुए कि 'प्रयोगवाद”, 'सौन्दयंवाद?, “त्रिम्बवाद?, 
“प्रतीकबाद! आदि से उनका नामकरण आरम्म हो गया | नई कविता का जिक्र करते हुए 
“प्रतीकवाद! को कई बार घसीट गया ।* परन्तु इस सम्बन्ध में सबसे मज़ेदार बात यह रही कि 
पहले से प्रवर्तित किसी भी प्रियमाण या जीवन्त “वाद! को आरोपित करने के पूर्व उसकी भाव- 
भूमियों, सिद्धान्त-धारणाओं एव समीक्षा-पद्धतियों का जो वाद-मुक्त विश्लेषण आलोच्य विषय के 
समानान्तर किया जाना अनिवार्य होता है उसकी नियोजना करने का प्रयास इन आलोचकों ने 
किया ही नहीं। 
“प्रतीकवाद? फ्रे ्ू-कविता-धारा की वह लहर है जो १६वीं शताब्दी के अन्तिम दशकों 
में फ्रांस में प्रबहमान हुई और वहाँ के तत्कालीन साहित्य के सभी अंगों-उपांगों एवं कला के सभी 
क्षेत्रों को आप्लावित करती हुई यूरोप के अन्य देशों तथा अमरीका तक अपना प्रभाव छोड़ गई | 
प्रतीकवादी फ्रे श्वञ कवियों* ने इसे वाद? के रूप में उठाया था परन्तु जर्मन रिल्क, रूसी ब्लॉक, 
आयरिश यीट्स, अमरीकन हँत्थान तथा हिटमैन और इंग्लैणड के इलियट आदि ने इसे प्रभाव 
के रूप में अहणु किया | इनमें यीट्स तो पूरा प्रतीकवादी बना, परन्तु वह भी अपने कवितागत 
सिद्धान्तों में वेभिन्य ले आया । शेष ने प्रतीकवाद की विभिन्न प्रवृत्तियों को विविध रूपों में अप- 
नाया । इस वैविध्य के कारण ही इनको 'प्रतीकवादोत्तर निकायों? (?०५८-5४॥४७०।३६६ 5८08०0०5) 
का कवि माना गया, प्रतीकवादी धारा का नहीं । हाँ, प्रतीकवाद ने इन्हें नया दृष्टिकोण तथा नया 
सौन्दर्य-बोध अवश्य दिया और उसके आ्ालोक में इन्होंने अ्रपनो कविता को नये स्वर, नये रूप 
और नये 'शेड्स! (580०७) दे दिये । 
यद्रपि फ्रेश्ज प्रतीकबाद ने यूरोपीय साहित्य को बहुत-कुछ दिया, परन्तु फ्रांस में उसकी 
विषय-वस्तु केवल श्रग्राह्म और उलभी हुई ही न रही वरन्‌ वह अपनी ग्रवृत्तियों में अस्वास्थ्यकर, 
कुत्सित और अनैतिक मी हो गई। इन्हीं स्वष्निल, अ्रप्राकृतिक, रहस्यात्मक, कृत्रिम, न्यूरोटिक? 
एवं अतिशय व्यक्तिवादी प्रवृत्तियों के कारण फ्रेञ्ज प्रतीकवाद को अवनतिशील ( [02८80९7०६) 
साहित्य की कोटि में रखा जाता है, यह ठीक भी है, परन्तु उसीसे प्रभाव ग्रहण करने वाले रिल्क 
(२४॥7९7 (७७१8 [75०), वालेरी (ए8प| ७४०।८7५), ओर यीट्स (५००१||8४ 3प0]९7 
४००६७) जैसे कवियों को उत्कृष्ट कलाकारों में स्थान देने में किसी को कोई आपत्ति नहीं होती, 
और न हो सकती है। इसका कारण स्पष्टतः यही है कि उन्होंने प्रतीकवाद से प्रभाव ग्रहण किया 
है, उसकी कलुषित प्रवृत्तियों की पुनराद्ृत्ति नहीं की | 
हिन्दी की नई कविता के सम्बन्ध में यदि 'प्रतीकवाद?, “बिम्बवाद? आदि से इन्हीं अ्थों में 
१. “आलोचना! ( त्रेमाप्रिक ) १, २, ३ के शिवदानसिंह चोंहान द्वारा लिखित सम्पादकीय; 
विशेष रूप से द्वितीय का। 

२. कुछ प्रसिद्ध कवि बोदलेयर (84प००]७॥:८), वर्लेन (५८:०॥९०), माज्रनार्मे ()/८]४- 
777८), रिम्बो (२7708प0), एरी द्‌ रेन्ये (०7977 6९ २८६॥९१), वहेंरेन (७८१- 
09०7९॥), गरताव कान ((5प5८४ए 69७77), क्लोदल ((-]4०१८।), 


प्र्स्त 
(970५६७६), और वालेरी (०७]८८०७)। 
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केवल प्रभाव ग्रहण करने की बात कही गई होती तो वह कथन कुछ हृद तक टीक मी होता, क्योंकि 
कवि के स्वर उन्मुक्त उड़ान के लिए रूढ़ि के द्वार खोलकर नये क्षितिजों को छूने का प्रयास करते हैं 
ओर फिर १६वीं-२०वीं सदी के सन्धि-काल में “प्रतीकवाद” वस्तुतः ऐसी शक्ति-सम्पन्न धारा 
रही हे कि उसका अध्ययन-अनुशीलन करके ओर उसके प्रतीक-विधान जैसे शैली-शिल्प को अपना- 
कर हिन्दी-कविता उसी प्रकार का लाभ उठा सकती है जिस प्रकार का तमाम यूरोपीय साहित्य 
ने फ्रेञ्ञ प्रतीकवाद से उठाया हे | परन्तु बात इतनी ही नहीं है । आज खुले शब्दों में यह आरोप 
लगा दिया गया है कि अस्वास्थ्यकर तथा पतनोन्‍न्मुख प्रतीकत्रादी विचार-घारा को हिन्दी-साहित्य 
में प्रतिष्ठापित करने की चेश की जा रही हे-- 

“'प्रयोगशीलता की ओट में अशेय “प्रतीकवादी? विचार-धारा को साहित्य मैं प्रतिष्ठापित 
करने की चेष्टा करते रहे हैं |- * “उनकी कविता प्रतीकवादी है ।* * यद्यपि वादों से ऊपर सिद्ध करने 
के लिए वह अपने को “प्रयोगशील?, किसी मंजिल तक पहुँचे हुए या किसी राह के राही नहीं 
बल्कि 'राहों के अन्वेपी! ही प्रोषित करते हैं, जिससे प्रतीकबाद 'प्रयोगशीलता? के छुद्म-वेश में 
तरुण प्रतिभाओं कों आकषंक और ग्राह्म लगे । इसलिए अशेय के हाथ में पड़कर “प्रयोग! सत्य 
को अभिव्यक्ति देने या जानने? (? ) का साधन नहीं रहा, बल्कि उसे ख्ैरबाद कहने का साधन 
बनता गया है और उनकी देखा-देखी या उनसे प्रभावित होकर प्रतीकवाद की शैली को अपनाने 
वाले अन्य तरुण तथा प्रगतिशील चेतना के कवियों के लिए. भी वह पाठकों तक पहुँचने के मार्ग 
में एक बाधा बन गया है ।??* 

न्दी-कविता पर फ्रेञ्वज प्रतीकवाद का प्रभाव पड़ा है या नहीं ! यदि पड़ा हे तो कहाँ, 
किस रूप में ओर कितने अंश तक इन प्रश्नों पर विचार करते से पूर्व हमें प्रतीकवाद की प्रढृ- 
त्तियों का विश्लेषण कर लेना आवश्यक है । 


०१५ 
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क्रेज प्रतीकवाद का अंकुर बोदलेयर में खिला, पुष्प व्लेंन में विकसित हुआ और मालामें 
में उसकी सुगन्धि फैली । जिस प्रकार वोल्तेयर का निखार आनातोल में आया था वैसे ही मालामें 
के सपने पॉल वालेरी में मूर्तिमान्‌ होकर दले । 

प्रतीकवाद की विषय-वस्तु, सोन्दय-बोध एवं काव्यगत मान्यताओं को समभने के 
लिए, हम उसके क्रम-विक्रासपूर्ण इतिहास की ओर नहीं वरन्‌ उसकी भाव- भूमियों एवं सिद्धान्त- 
घारणाओं की ओर विशेष ध्यान देंगे | भाव-भूमियों पर विचार करने से पूव यह आवश्यक हूँ कि 
तत्सामयिक सामाजिक चेतना के स्तरों को परख लिया जाय । 


सामाजिक चेतना 
फ्रांस में सन्‌ श्८७० में, कतिपय दुघटनाओं के बीच तीसरे रिपब्लिक की स्थापना के 


साथ सच्ची प्रजातन्त्रात्मक पद्धति की अवतारणा हुई और फलस्वरूप शशक्षा का व्यापक तथा 
निःशुल्क प्रसार हुआ । परन्तु जर्मनी के आक्रमण ओर नेपोलियन तृतीय को कायरता के कारण 
जो नेराश्य और दुश्चिन्ताएँ पहले से फैली हुईं थीं यद्द नवीन जागरण उन्हें जड़ से न हटा 
सका । इस काल में समाज स्पष्टतया दो वर्गों में बैंट गया था । एक ओर तो वह अमिजातवर्ग 


१. आलोचना (त्रेमासिक) अंक २ का शिवदानासह चौहान द्वारा लिखित सम्पादकीय । 
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था, जो अपने हितों के लिए धर्म की अ्क्रीम का जावू चलाना चाहता था; और दूसरी ओर था 
वह विस्तृत जन-समाज, जो कि नये जागरण के आलोक में पुरोहितवाद ((2८ए७८७|४$०७) एवं 
उसकी विक्ृतियों को पहचानने में लगा था | नये जनतन्त्र ने जो स्कूल खुलवाये थे उनके अध्यापक 
और अभध्येता दोनों ही बूज आ-वर्ग और पोरोहित्य के विरुद्ध सचेत हो रहे थे। इसकी प्रति- 
क्रिया-स्वरूप, अ्रभिजात वर्ग ने अपने बच्चों के लिए, अलग से उच्च स्तर के धार्मिक स्कूल 
(€८००६ ]97०७) खुलवाये | परिणाम यह हुआ कि इन धार्मिक स्कूलों के छात्रों ओर जनतन्त्रवादी 
अध्यापकों द्वारा शिक्षित छात्रों में विशेष अन्तर आ गया । धारमिक स्कूलों के छात्र अपने प्रभावों से 
फ्रांसीसी सेना के उच्च पढों पर नियुक्त तो हो गए परन्तु सामान्य सैनिकों एवं जन-समाज के 
विश्वासपात्र न बन सके । इसका दुष्परिणाम तत्कालीन जम॑ननश्राक्रमणों में स्पष्ट हुआ। 
आपसी वैमनस्य की यह भावना प्रथम महायुद्ध में कुछ दबी-दवी-सी थी | तत्र न्याय पर लोगों को 
विश्वास था| परन्तु 'स्तावीस्की-कुक्ृत्यों' (५८३०४5६४ 5८97495) के बाद यह विश्वास भी 
उठ गया और द्वितीय महायुद्ध में यह आन्तरिक द्व प और भी स्पष्ट रूप में सामने आया। 
इस प्रकार अनेक आन्तरिक कलुषों में निमज्जित फ्रांस की जन-चेतना आलोच्य काल मैं 
दोराहे पर खड़ी थी--एक ओर जनतन्त्रवाद, दूसरी ओर पुरोहितवाद | राजनाति के जनतन्त्र- 
बाद और पुरोदितवाद साहित्यिक साँचे में हलते-दलते “प्रक्रतवाद? और “प्रतीकताद? में रूपान्तरित 
हुए, रूपान्तरकार थे--जोला तथा मालार्म | जोला ने साहित्य में भौतिक विज्ञन को ढाला आर 
मालारम ने सौन्दर्य-शास्त्र की प्रतिष्ठा की। एक ओर स्थूल, यथार्थवादी, प्रकृतवादी प्रद्वत्तियाँ 
सच्ेष्ठ हुई और दूसरी ओर सूह्मतापरक, आदशवादी, प्रकृतवाद-विरोधी आन्दोलन उठ खड़ा 
हुआ । 
भाव-भूमि 
जर्मन-दर्शन--प्रकृतवाद और प्रतीकवाद एक दूसरे के विरोध में तो उठे ही, परन्तु एक 
विशिष्ट अन्तर इन दोनों के उद्भव में रहा । अपने जन्म के लिए प्रकृतवाद अपनी ही मिट्टी का 
ऋणी है । वह ऑगस्त कोंत (870875६ (207६०), लित्रे ([॥८07८), तेव (7४7०) और 
रनें (२९०००) जैसे लेखकों-आलोचकों का स्वाभाविक विकास है| इतना ही नहीं, तत्कालीन शरीर- 
विज्ञान तथा मनोविश्लेषण-सम्बन्धी नये अनुसन्धानों, विकासवाद के सिद्धान्तों की प्रतिष्टापनाश्रों, 
भौतिक-विज्ञान के नव-नव अन्वेषणों और कुछ अंशतः कतिपय इतिहासकारों की नवीन शोधों ने 
प्रकृतवाद को प्रवृत्ति के पोषण में यथेष्ट योग भी दिया | परन्तु प्रतीकवाद ने स्वरूप-निर्माणु के 
बहुत-कुछ उपकरण फ्रांस के बाहर से बटोरे । इस धारा की भाव-भूमि को श्ध्वीं सदी के प्रथम 
चरण के जर्मनी के आदरशोन्मुख दर्शन ने मुख्यतया अनुप्राणिणित किया। प्रेरणा के मूल खोत थे-- 
कान्ट, फिल्ते, शेलिग, हेगल और शोपनहॉञ्रर । 
फ्रांस में ज्मनी के आध्यात्मिक दर्शन का सर्वप्रथम प्रवेश विक्वूर कूज़ी (७।०६०० 
(०७५१४) के लेखों (१८१ ६-१ ६) ओर उसके 78877९75 7797।0509704०८५ नामक ग्रन्थ 
से हुआ | उसके बाद कान्‍्ट से लेकर देगल तक की चिन्तन-धाराओं का रुचि के साथ पठन-पाटन 
आरम्भ हुआ । जमंन आदशर्शवाद में कुछ ऐसा जादू था कि वह केवल दर्शन के छात्रों तक सीमित 
न रहकर जन-मन पर भी छा गया । वैग्वर और शोपनहाँग्रर मुख्य विषय बने । तत्कालीन नैराश्य- 
पूण संशयों ने शोपनहॉभ्रर की इच्छा-शक्ति (५०१॥|) सम्बन्धी चिन्तना को आत्मसात्‌ कर लिया | 


+ बुआ 


रहस्य-च्वत्त 

प्रतीकवाद को उसके यथार्थवाद-विरोंघी आन्दोलन मैं जो सबसे बड़ा सहायक मिला वह 
था 'रहस्यवादः | रहस्यवाद का सम्बन्ध आध्यात्मिक तथा पारलौकिक चिन्तन से है, अतः वह 
अ-बौद्धिक ही नहीं बौद्धिकता-विरोधी भी होता है । प्रकृववाद ने यथानुरूप निदर्शन को ही मुख्य 
विषय बनाने के कारण कवियों और कलाकारों की व्यक्तिगत संवेदनाओं को उमरने तथा विकसित 
होने का कोई अवसर नहीं दिया | व्यक्तियरक कवियों के मनस-कक्ष में सजने-सँवरने वाली अद्भुत 
कल्पनाओ्ं के लिए प्रकृतवाद में कोई स्थान न था | प्रकृतवाद की इस कमजोरी ने रहस्य-बृत्ति 
को अपने विरोध में सहज ही ला खड़ा किया | रहस्य-बृत्ति की साथकता सिद्ध करने के लिए 
ऑरलिथ्राक़ ((07]9०) ने उसकी एक लम्बी परम्परा फ्रद्च साहित्य में गिनाई और शातात्रियाँ 
((-480९० पा०7470) तथा लामेतीन ([,3708709९ ) से लेकर बाल्ज्ञाक (3922:) तक को 
इसमें सम्मिलित कर लिया ।* प्रसिद्ध आलोचक वाइज़वा (]९०१०- 0० एएछ 2९००) ने एक 
पत्रिका में ऐसी स्चनाओ्रों की सूची प्रकाशित की, जो रहस्योन्मुख् थीं ओर इस प्रकार रहस्यवाद 
की बढ़ती हुई सफलता सिद्ध की ।* 
पूर्ववर्ती कविता-घारा--पारनेशनिज्मः 

यद्यपि प्रतीकवाद ने अपने स्वरूप-निर्माण के लिए ययथेष्ट बाह्य प्रभावों को ग्रहण किया 
परन्तु तत्कालीन 'पारनेशनिद्ध्म” (287708558 7597) तथा यथाथवाद (!२९०७570) के प्रति 
प्रतिक्रिया ही उसके उद्गम का मूल कारण थी। 'पारनेशन? घारा के गोल्ये, लकाँत तथा 
हरेधिया केवल ऐतिहासिक बृत्त और प्रकृत-रूपों को यथावत्‌ व्यक्त करने मैं प्रदत्त थे । कविता की 
ये प्रद्नत्तियाँ वस्तुपरक, नैराश्यपूर्ण, संशयात्मक तथा कल्पना-ब्रोधी थीं। 
माला का दृष्टिकोण : 

“पारनेशन कवि विपय-वस्तु को उसके यथार्थ रूप में ग्रहण करते हैं और उसी रूप 
में हमारे सामने प्रस्तुत कर देते हैं | इस प्रकार उनमें रहस्य-ब्ृत्ति का अभाव रहता है । रहस्य के 
कारण विषय-वस्तु को समभने के प्रयत्न में धीरे-धीरे विश्वास करने का जो सम्मोहक आनन्द हमें 
प्राप्त होता है उससे हमारा मस्तिष्क वंचित रद्द जाता है । कविता का आनन्द तभी मिलता है 
जब कि हमें सन्‍्तोष हो कि हम उसकी वस्तु का थोड़ा-थोड़ा करके अनुमान लगा रहे हैं परन्तु 
स्पष्टटया कथन कर देने से कविता का तीन चौथाई आनन्द नष्ट हो जाता है | हमारी मनस्‌ चेतना 
को वही प्रिय है जो संकेत करता हो, सचेत करता हो |”? 

और प्रतीकवादी वस्तुतः संकेत करते थे, अभिव्यक्त नहीं; जिज्ञासाओं को सचेत करते थे, 
शान्त नहीं | 
अगर ज़ी प्रभाव 

बाद के रूप में फ्रेंच प्रतीकबाद का उद्भव वोदलेयर से माना जाता है, परन्तु शैली के 
रूप में इसके प्रथम दर्शन हमें वीये (५७॥][[९४७ 0० !'5]० ०2 70) की '35८!' नामक कृति 
में होते हैं | बोदलेयर ने पो (70897 2]97 7००) को खोज लिया था | यह प्रतीकवादी धारा 
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के प्रारम्भिक इतिहास में एक महत्त्वपूर्ण घटना थी। १८४७ में ही वह पो का अध्ययन कर चुका था 
और श्८४२ में उसने पो की कहानियों का अनुवाद भी किया था । वलेन इंग्लैण्ड में रहा था, 
इंग्लिश अच्छी जानता था। मालामें फ्रे च स्कूलों में अंग्रेज़ी का अध्यापक था। इस प्रकार प्रतीक- 
वाद के प्रवत्तोकों ने किसी-न-किसी रूप में अंग्रेज़ी प्रभाव भी अहण किये । १८६२-६४ में मालारम 
स्वयं केवल पो की भाषा को समझ सकने के लिए लन्‍्दन गया था। प्रतीकवाद पर पो के 
“सौन्दर्यवाद? का प्रभाव स्पष्ट है । े 

यद्यपि सेंत ब्युव (5970:० 8०प००) के समान असाधारण व्यक्तित्व वाला कोई सत्समा- 
लोचक प्रतीकवाद को नहीं मिला परन्तु इसका यह अर्थ नहीं कि प्रतीकवादियों ने अपने सिद्धान्तों 
की अवतरणाओं और उनके प्रचार मैं कोई कमी उठा रखी हो । प्रतीकवादी साहित्य का सर्वाधिक 
स॒जन १८८५ तथा १८६२ के बीच के सात वर्षों के अल्प-काल में हुओ | इस काल में लगभग 
१०० पत्र-पत्रिकाएँ पैरिस से प्रकाशित होती थीं। दुजादें (700प7व )पांध्ावां0), वाइजवा 
(९०१०४ १९ ए/४ 2०००७), ग्रमों (0८००४ १० (5०प777070) तथा मोरेश्ास (]९87७ 
/०:८४७) आदि आलोचकों के अतिरिक्त, बोदलेयर तथा मालामें जेसे कवि काव्य-मूल्यों के सम्बन्ध 
में अपनी धारणाओं की नियोजना करते थे। परन्तु प्रतीकवादी घारा की सभ्से बड़ी कमजोरी यह 
थी कि उसके कवियों ने जो लिखा है वह उससे भिन्न हैं जो कि वे लिखना चाहते थे अथवा जिसके 
सिद्धान्तों का वे प्रचार किया करते थे | इस धारा के कवियों के बीच कोई जोड़ने वाली कड़ी हैं 
तो वह बस यही कि वे अपनी कविताओं में प्रतीकों की योजना पर बल देते थे । पर इस प्रतीक- 
योजना की विविध शैलियाँ कवियों ने अपनाई और अपनी-अपनी शैली के समर्थन में विभिन्‍न 
घारणाएँ स्थापित कीं । 

इस प्रकार इनके सिद्धान्त आन्तरिक वैभिन्न्य और अन्तर्विरोधों से भरे हुए हैं, फिर भी 
महत्वपूर्ण प्र्धत्तियों की विवेचना के लिए, हमें इन बेमेल तथा परस्पर विरोधी धारणाओ्रों को एक ही 
लड़ी में अनुस्यृत करना होगा। 
काव्यगत सिद्धान्त और समीक्षा की मान्यताए' 

कुछ प्रतीकवादियों के अनुसार प्रत्येक भाव जो हमारे हृदय में उठता हैं, प्रत्येक अचुभव 
जो कि शब्द, स्पर्श, रूप, रस, गन्घ के माध्यम से हमें मिलता है और प्रत्येक क्षण जो कि हमारी 
मनस-चेतना को एक विशिष्ट तरंग में भंकृत कर जाता है, एक-दूसरे से सटे रहकर भी इतना विलग 
इतना अछूता, इतना गतिशील और इतना अग्राह्म होता है कि न तो हमारी अभिव्यक्ति उसे यथा- 
बत्‌ पकड़ पाती है ओर न स्मरणु-शक्ति ही उसके वास्तविक स्वरूप को सहेजकर रख पाती है। प्रत्येक 
कलाकार अपने इन अचुभवों को अपने दृष्टिकोण की विशिष्टता से देखता हे और अपनी रुभान के 
अनुरूप अभिव्यक्ति में रँग प्रकाश की नियोजना करता है। परन्तु बोदलेयर के मत से अभिव्यक्ति 
की यह क्रिया इतनी त्वरित होती है कि अनुभूति और अभिव्यक्ति दो क्रियाएँ न होकर एक ही 
प्रक्रिया के दो रूप बन जाते हैं| यह प्रक्रिया स्वयं में इतनी अखण्ड है कि काव्य के अन्तर्गत 
विषयवस्तु और रूप-तत्त्व जैसे विभेद किये ही नहीं जा सकते ।* 





.,. पृुप्मर्धापाीज 87६50८८ ९।९४0९४४ ० 5८ए]९, 67 [0 


85 7९ (82प0९]27०९) 
८2]5 46,... 


टथग7ग70:0 9९ 7९४९० 3७27८ 07 ४2८ 8६६९७ जगा १६ 
ट८008९5; 07 7४८९४ 7 870, (९ 5प]220 ८770६ 9९ 7९४०70९० 47 504- 
(07 #707 ६९ ए१७ 77 ज़रटा ए7९० 27050 3979708८2९5 40, 707 ६79९ ज07- 
0 370 95९ ठतए१९४ 4760 ६ज०0 ज३८९ए-८४६६ 5९८६४०705, 5प)]2८६ बगवे 40-॥7 


७ 


व्यक्तिस्व के वैभिन्‍नय के साथ ही अनुभूतियों, संवेदनाओं वो में 
और इसोलिए अभिव्यक्ति बर हे ४००० बेड लामाय 0 की 
श 8 टे न्‍्य भाषा इतनी विभिन्‍नताओं का 
भार केस वहन कर सकती है? अतः स्व्रमावतया प्रत्येक कवि को अपने विशिष्ट अनुभवों की 
अभिव्यंजना के लिए नये मार्गों का अनुसन्धान, नये शैली-शिल्प की अवतारणा, नये बिम्बों की 
योजना और नये प्रतीकों का विधान करना पड़ता है। परम्तु अनुभूत विषय फिर भी इतने अग्राह्म, 
अनुपम और अकथनीय होते हैं कि उनका संकेत-मात्र किया जा सकता है, स्पष्टतया कथन नहीं 
किया जा सकता; केवल वे व्यंजित हो सकते हैं, अ्रभिव्यक्त नहीं | प्रतीकवादी कवियों ने भाषा 
को इस असमर्थता को समझा और उसे शक्ति-सम्पन्न बनाने के लिए एक दूसरा मार्ग खोज 
निकाला | जिस प्रकार लय, गति और ताल की सूक्ष्म लहरों पर संगीत तैरता है उसी प्रकार 
उन्होंने ध्वनि-संकेत तथा बिम्ब-संकेत के सहारे अपनी अभिव्यक्ति को अनुभूत संवेदना के सूह्ठम 
से सूह्रमतर रोमांचों (3९०58 4075) का वाहक बना दिया | मालाम की समस्त कल्पना-सृष्टि का 
केन्द्र-बिन्दु था 'रोमांच', और इसे वह सर्वोपरि मानता था । बोदलेयर ने जिस प्रकार “अनु- 
विधायकत्व! ((077९5००7०९४८९७) को महच्चपूर्ण ठहराया था उसी प्रकार मालामें तथा प्रस्त 
रोमांच? के आगे बाह्य एवं अन्तर्जगत्‌ के बोध (०४7८००ध०४७), बौद्धिकता (7६००८० तथा 
भावना (72८78) का पूर्ण बहिष्कार किया । प्रतीकवादी कवियों ने “ध्वनि! (3०४००) और 
“सुगन्धि? (?८:४०7४०) की अजीब-अजीब धारणाएँ प्रवर्तित कीं | श्रन्तरमन की यादगारें, ध्वनियाँ- 
प्रतिध्चनियाँ, सूह्ष्मतम तरंगें (४079४०75) और रहस्यपूर्ण संकेत ही कविता की विषय-वस्तु 
बने | फ्रेंच प्रतीकवाद ने इस प्रकार अन्धकार और प्रकाश की मध्यस्थ साँक की तरह 
र्ध-प्रकाश! (१०॥-88८5) की धारा बहाई और तत्कालीन आलोचकों ने अस्पष्टता को 
काव्य का एक गुण मान लिया | 
सृष्टि के सम्बन्ध में प्रतीकवादियों के विचार अद्भुत थे। बे यह मानते थे कि गोचर 
जगत्‌ वास्तविक सृष्टि नहीं है, उसका मिथ्या-रूप (05:070०7) है । वास्तविक सृष्टि अलौकिक 
और शाश्वत है | यदि अलौकिक सृष्टि के गीत गाए जायें तो अभिव्यक्ति को अनिवार्यतः रहस्य- 
मय होना चाहिए, और यदि गोचर-जगत्‌ का कथन करना हो तो हम केवल उसके मिथ्या-रूप 
को ही अभिव्यक्त कर सकते हैं | अ्रतः वस्तु-जगत्‌ से अनुपेरित रचनाओं में केवल दुर्बलताओं, 
नैराश्यपूर्ण विश्रमों, गुनाहों तथा कुत्सित चेष्टाओं का वर्णन ही प्रतीकवादियों ने अधिक किया । 
वस्तु-जगत्‌ की कमियों और दरारों को इन कवियों ने अलौकिक सृष्टि के प्रवेश-द्वार के रूप में 
देखा । प्रकृतवादी भी दरारें देखते थे, परन्तु वे इनकों भर देना चाहते थे; किसी दूरस्थ लोक का 
सोपान नहीं बनाना चाहते थे | 
वैग्नर से प्रभाव ग्रहण करके प्रतीकवादियों ने संगीत पर बल दिया परन्तु कविता को 
उससे अधिक उत्कृष्ट ठहराया | संगीत में ध्वनि प्रधान होती है, कविता मैं शब्द; ध्वनि निरथ्थक 
होती है, शब्द सार्थक । कविता सार्थक शब्द-योजना द्वारा हमारी समस्त “इद्द्रिय-चेतना? को 
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जगाती हैं। हम उसे केवल पढ़ते (रूप) अथवा सुनते (शब्द) ही नहीं, वरन्‌ उसके सुरुचिपूर्ण 
सौन्दर्य-बोध (रस) से, भाव-वीथियों को सुर॒भित कर देने वाली सूक्ष्म उद्भावनाओं (गन्घ) से, 
आर अन्‍्तर्मन के तार-तार भांकृत कर देने वाली प्रेषणीयता (स्पर्श) से निरन्तर स्पन्दित होते रहते 
हैं | ऐसी कविता में और भी निखार ले आने के लिए प्रतीकवादियों ने मुक्त-बृत्त में रचना करने 
के बावजूद भी उसे संगीतात्मकता से अभिषिक्त किया । 

मालामें प्रतीकवादी धारा का एक अत्यन्त प्रतिभाशाली कवि था। कविता के सम्बन्ध में 
उसकी निजी मान्यताएँ थीं। यह बात दूसरी हे कि वह जिन सिद्धान्तों का प्रतिपादन करता था 
उन्हें स्वयं चरितार्थ न करता था, परन्तु इसमें कोई सन्देह नहीं कि अपने समकालीन एवं 
पश्चात्‌वर्ती कवियों पर इतना गहरा और व्यापक प्रभाव शायद ही संसार के किसी अन्य साहित- 
कार ने डाला हो | प्रतीकवाद का आकलन इस रहस्यमय कवि तथा चिन्तक के सिद्धान्तों की 
चर्चा किये बिना अधूरा ही रह जायगा। 

मंगलवार की हर शाम को पेरिस के 'रोम-मार्ग (२ ५९८-०९-]२००४०) में अपने कक्ष के 
शान्त तथा धार्मिक-जेसे वातावरण में मालार्म धीमी और संगीतमय आवाज़ मैं प्रश्नरूप में प्रतीक- 
वादी सिद्धान्तों का उपदेश देता था। तत्कालीन साहित्यिक प्रतिभाओं में शायद ही कोई ऐसा 
अभागा हो जो इस गोध्ठी में सम्मिलित न होता हो ।* अपने और संसार के बीच में व्यवधान 
बनाये रखने के लिए. वह सिगरेट का धुआँ उड़ाया करता था; उसकी पत्नी बिनाई करती थी 
ओर बेटी अतिथियों की अगवानी । गोष्ठी में आये सभी अतिथि मन्त्र-मुग्ध होकर मालामम के 
रहस्यमय कथनों की गहराई तक उतरने का प्रयास करते थे । विशेषता यह थी कि यद्यपि वे 
मालामें द्वारा पढ़ाये गए, पाठों को भूल जाते थे परन्तु उस वातावरण के अजीब-से अनुभवों को 
याद रखते थे और यही उनकी अन्तर्प्रेरणा के लिए. पर्याप्त था। 

मालामें न तो 'क्लासीकल? कविता से ही किसी प्रकार प्रभावित था और न 'रोमाण्टिक! 
से । इसलिए उसने क्लासीकल कविता की “बौद्धिकता? और रोमाश्टिक कविता की “भावना? दोनों 
का तिरस्कार करके इन्द्रिय-चेतना (5००5प७॥६०) पर बल दिया और “रोमांच (5०७४३६४००) 
को ही सर्वोपरि ठहराया | उसने सिद्ध किया कि कविता में प्रयुक्त शब्द 'रोमांच? के प्रतीक हैं | ये 
रोमांच उस अकथनीय सत्य के प्रतीक हैं जिसका कि हम अनुभव-मात्र कर सकते हें । 


प्रतीक की व्याख्या करते हुए. मालामें कहा करता था कि जो बोधगम्य हो वह और 

चाहे जो-कुछ हो प्रतीक? नहीं है | सम्भवतः इसीलिए मालामें की अधिकांश रचनाएँ दुर्बोध हैं, 
अगस्य हैं । फिर भी उसकी प्रारम्मिक रचनाएँ--- (5५487०४ से लेकर स्र€7०१8१९ तक-- 
सुगम तथा सुन्दर हैं | परन्तु मालामें की प्रसिद्धि इन प्रारम्भिक रचनाओं के बल पर नहीं, उसके 
अधिकांश 'सॉनेट”! और “फॉन (रोम का पौराणिक अर्ध-देवता) की दोपहरी? (89765-शाता 
_१'ए० #9००९०)* जैसी रचनाओं पर आधारित है और ये रचनाएँ पूरी तरह बोधगम्य नहीं हैं । 
१. कतिपय अतिथि--7०9४7१875, ५७५०४४६४६९०, 70०४७5, 
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यहाँ यह प्रश्न उठना स्वामाविक है कि क्‍या यह दुरूहता जान-बूमकर प्रतीकवादियों द्वारा लाई 
जाती थी अथवा स्वतः उद्भूत होती थी। मालामें में इसका उत्तर हमें यही मिलता है कि 
इस दुरूहता का कुछ भाग तो अवश्य ही जान-बूककर लाया जाता था। वह कविता में रहस्य 
एवं अन्य विशिष्ट वृत्तियों के साथ दुर्बोधता को भी निश्चित 'पेटने! (28६६८) मैं बुन दिया 
करता था । रहस्यात्मकता और दुरूहता का साथ सदैव रहा करता है | मालामें रहस्य-बृत्ति का 
उपयोग साधन के रूप में करता था ।* 

सत्य के अलोकिक संसार की जो कलक हम देखते, सुनते अथवा अनुभव करते हैं उसकी 
सौन्दर्यपरक अभिव्यक्ति ही मालामें के अनुसार काव्य का लक्ष्य होना चाहिए । 

मालार्म जगत्‌ के मिथ्यात्व का निदर्शन करता था, अतः प्रेम और अहं पर उसे कोई 
विश्वास न था। 

यह एक आश्चर्यजनक बात है कि अंग्रेजी के प्रतीक-विधान करने काले सन्त कवि ब्लॉक 
को मालामे ने अ्रपनी प्रेरणा के लिए ग्रहण नहीं किया | हो सकता है कि वह उसे आविष्क्ृत न 
कर सका हो, यद्यपि वह फ्रांस मैं अंग्रेजी का ही अध्यापक था। 

मालामे 'शब्दः को अतिरंजित महत्त्व देता था। किसी पुस्तक की भूमिका लिखते हुए 
लिटन स्ट्रेची ने मालामें के इस सिद्धान्त पर अच्छा प्रकाश डाला है। कवि तथा चित्रकार दर्गों 
(70०४०७) जन्र चित्र बनाते-बनाते थक जाता था तो गीत लिखा करता था। एक बार जब वह 
गीत नहीं बना सका तो मालामें से जाकर कहा कि न जाने क्यों मैं आ्राज कविता नहीं लिख पा 
रहा हूँ यद्यपि बहुत से विष्वार ((१००७) मेरे मन में हैं | मालामें ने समझा दिया--कविता “विचारों” 
से नहीं 'शब्दों! से लिखी जाती है । 

प्रतीकवादी आलोचक मोरेश्रास (१०76०) ने सर्वप्रथम श्ण सितम्बर श्द्ू्ू६ को 
“फिगरो? (77897०) नामक पत्र में प्रतीकवादी धारा के उदय की घोषणा की थी। वह इस ओर 
भी प्रयत्तशील रहा कि 'डिकेडेन्टर (/2०८४०१९४६) और प्रतीकवादी साहित्य में पार्थक्य बना रहे। 
आनातोल बजु (87००४०!० 890) के 7.८ 702८9१०॥४' नामक पत्र ने जो व्लेन की छाया में 
चल रहा था, यह भेद बनाये रखा । परन्तु यह भेद अधिक दिनों तक नहीं रहा । छन्द और 
प्रतीक-बिधान में बैविध्य होने पर भी विषय-वस्तु में दोनों धाराएँ. एक हो गई, और दोनों ही 
स्वप्न तथा संगति की पाश्व॑भूमि पर प्रवाहित हुईं । 

मोरेश्रास प्रतीकवादी धारा के साथ सदैव नहीं रहा । अन्तिम क्षणों में वह क्लासीकल 
धारा की ओर लौट गया और छुन्द-शास्त्र के पुराने रूपों को अपनाया । 


यूतर्त ([009०:६) के अनुसार प्रतीकवादी कविता की कसौटी यह थी-- 
“वही कविता सुन्दर है जो अपने आपको “ध्वनि! और 'सुगन्धि! की भाँति उच्छुबसित 





इसका बैले” (84]]2६ खेला गया। कला के हर विभाग के शीष॑ कलाकारों ने इसमें 
भाग लिया। 
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करती हो।”? 5 

ये ध्वनि? और 'सुगन्धि! सम्बन्धी सिद्धान्त ध्वनि और सुगन्धि की ही भाँति सूक्ष्म और 
अग्राह्म हैं; सम्भवतः इसीलिए, किसी समीक्षक ने इन्हें 'हस्तामलकवत्‌? अधिकृत नहीं किया । 
व्यक्ति-दशेन 

प्रतीकवाद के सिद्धान्त तथा उसकी धारणाओं पर दृष्टि-निरोध कर लेने के बाद यह संगत 
होगा कि हम संक्षेप में कुछ प्रतीकवादी कवियों के व्यक्तित्व को भी परख लें | 

वर्लेंन अपने वस्तु-तत्त्व में अप्राकृतिक, अधार्मिक, स्वप्निल, अस्वास्थ्यकेर एवं अति- 
वैयक्तिक प्रवृत्तियों को लाकर भी धार्मिक था और धार्मिक होने के बावजूद भी अनैतिक, कुत्सित 
एवं घृणास्पद व्यक्तित्व का भार ढोता था। उसकी ज़िन्दगी के वृत्त में केवल इतनी चीज़ें थीं-- 
शराब, कविता, धर्म, दुष्टता, जेल और अस्पताल । रिम्बो ने वर्लेन द्वारा दिये गए. पूर्व आघातों 
का प्रतिकार करने के लिए उसे बड़ी निर्दयता से मार-पीटकर 'एक गड़ढे में छोड़ दिया था। 
चोर और डाकुओं के सरदार कवि फ्रांस्वा वीयों की चरित्र-गाथा यहाँ आकर घुँघली पड़ गई 
थी । प्रतीकवादी कवियों के व्यक्तित्व का एक छोर यह हुआ और दूसरे छोर पर मालामें जैसे साधक, 
चिन्तक और अंशतः धार्मिक कवि आते हैं । धर्म की प्रवृत्ति अधिकतर कवियों मैं हमें मिलती है। 
पॉल क्लोदल श्८& में कैथॉलिक हुआ, बर्लेंन १८७४ में जेल में, और पेजी (68०५) तथा 
लेओनों ब्लाय ((,००० 805) बाद में कैथॉलिक हुए । पृस्त और वालेरी पर धर्म का कोई प्रभाव 
नहीं पड़ा । परन्तु बग्गंसां मालामें का हमराही था; उसने नये धर्म का भी प्रवर्तन किया ॥ 
प्रतीकवाद की देन 

(१) शैली तथा व्यंजना-सम्बन्धी नवीन प्रयोग करके कविता को रूपात्मकता (707778- 
॥570) के सभी रूढ़िग्रस्त प्रकारों से उन्मुक्त किया | 

(२) परम्पराबद्ध छुन्द “अलेक्जेन्द्रीन! (3 ]2%270777०) जो कि क्लासीकल दुश्खान्त 
काव्य में विशेष रूप से अपनाया गया था, अपनी निश्चित मात्राओं के कारण नवीन उद्भावनाओं 
को अ्रभिव्यक्ति देने में अशक्त था| सबसे पहले प्रतीकवादियों ने ही उसकी निश्चित मात्रा की 
रूढ़ि को समाप्त किया | 

(३) अतठुकान्त तथा मुक्त छुन्द की अवतारणा की | 

(४) कविता और संगीत में सामझ्ञस्य स्थापित किया । 

(५) साहित्य को राजनीति द्वारा ग्रसित होने से बचाये रखा । 

(६) सौन्दर्यवाद की प्रतिष्ठा की । 

प्रतीकवाद के प्रभाव का क्षितिज अत्यन्त व्यापक हैं | उसके अन्तर्गत यीटस, जेम्स ज्वॉयस, 
गए ,ड स्टाइन, पूस्त, वालेरी, रिल्क, हिटमैन, अलेक्जेन्डर ब्लॉक, सैंडबर्ग और इलियट जैसी विविध 
निकायों की प्रतिभाएँ आरा जाती हैं | 


४ के 
. 4 + में ०० 
प्रतीकवाद का उदय यथार्थवाद एवं प्रकृतवाद के विरोध में हुआ | उसने हेगल तथा 
2, ह.ह ् 
शोपनहॉअञ्रर का जीवन दर्शन ग्रहण किया ओर रहस्थ-वृत्ति एवं अस्पष्टता को कविता का अनिवाय 
गुण माना । बोदलेयर ने विप्रय-वस्तु और रूप-त्च में विभेद न रखकर उसे एक अखरड प्रक्रिया 


+ ६१ 


माना | मालामें ने शब्द-संक्ेत पर बल देकर अभिव्यक्ति पक्ष की महत्ता प्रतिपादित की | बौद्धिकता 
([7:९|९८६) और भावना (7८०|॥६४) का बहिष्कार करके रोमांच? (5०058८०7) को सब-कुछ 
माना गया और “ध्वनि! (50०9०) तथा '“सुगन्धि! (7९7प०७८) की सूह्रमतम गहराइयों को 
मापा गया | छुन्द के नियम भंग हुए, मुक्त-बत्त लाये गए और संगीत को अपनाया गया | यद्यपि 
प्रतीकवाद के “प्रतिपादकः कवियों ने रहस्यमय, न्यूरॉटिक, अस्वास्थ्यकर एवं अ्रति वेयक्तिक प्रवृत्ति 
को अपनाया, परन्तु प्रतीकवाद से “प्रमावितः कवियों ने प्रतीकों की नई शैली अपनाकर अपनी 
स्वस्थ रचनाओं को नये आलोकों में दीसिमान्‌ किया। संक्षेप में प्रतीकवाद के यही आयाम 
()7727&0॥&) हैं | अब हम विचार करेंगे कि हिन्दी के नये कवियों पर प्रतीकवाद के अस्वस्थ 
तथा रोगी पक्ष को अपनी कविता में पुनरुज्जीवित करने का जो आरोप लगाया गया है वह कहाँ 
तक समीचीन हे | 

शिवदानसिंह घौहान के पूर्बोद्धृत कथन में स्पष्टतः दो आरोप हैं-- 

(क) अशेय की कविता प्रतीकवादी है; 

(ख) प्रतीकवाद “प्रयोगवाद? के छुद्म-बेष में आ रहा है। 

(क) मनोविज्ञान में 'स्वप्न-प्रतीकः ([072७77-597700]) का जो -फ्रायडियन सिद्धान्त 
है, उससे साहित्य की प्रतीकबादी धारा का कोई सीधा सम्बन्ध नहीं है| 'स्वप्न-प्रतीक” के सिद्धान्तों 
के सहारे हम किसी भी कवि के अवचेतन मन के स्तरों को खोल सकते हैं. और उसकी मानसिक 
ग्रन्थियों की निधि को उसकी रचनाओं में यत्र-तत्र खोज सकते हैं। जो कवि या कलाकार यौन- 
कुण्ठाओं से आक्रान्त होता है उसके छुवि-संकेतों एवं प्रतीक-विधानों में वैसी आहट मिल जाया 
करती है। परन्तु इन प्रतीकों के आधार पर हम उस कवि अथवा कलाकार को साहित्य की 
विशिष्ट प्रतीकवादी धारा का कबि या कलाकार मानने जैसी भूल कदापि नहीं कर सकते | 
अभाग्यवश अज्ञेय के साथ यही हुआ है । 'तार सप्तक : प्रथम भाग? में उन्होंने अपने निम्न 
सिद्धान्त व्यक्त किये हैं-- 

““ * आज के मानव का मन यौन-परिकल्पनाओं से लदा हुआ है और वे कल्पनाएँ: 
सब दमित और कुण्ठित हैं । उसकी सौन्दर्य-चेतना भी इससे आक्रान्त है। उसके उपमान सब 
यौन-प्रतीकार्थ रखते हैं |”? (प्रष्ठ ७६) 

निश्चय ही उनके इन सिद्धान्तों में फ्रायड का स्वर है। अपने सिद्धान्तों की थुष्टि में 
उन्होंने अपनी 'सावन-मेघ? शीर्षक कविता का उदाहरण दिया है जो यौन-प्रतीकों से परिपूर्ण 
है । अपने इस सिद्धान्त में, अपनी 'सावन-मेध्र! रचना में और वैसी ही अन्य रचनाओं में अशेय 
स्पष्टटया फ्रायडवादी हैं | जिन यौन-प्रतीकों की चर्चा और रचनाओं में अवतारणा उन्होंने 
की हे वे मनोविज्ञान से सम्बन्ध रखते हैं, प्रतीकवादी धारा से नहीं । 'स्वप्न-प्रतीक”ः और प्रतीक 
वादी धारा के अन्तर को न समझकर अज्ञेय की कविता को क्रायडवादी न कहकर ग्रतीकवादी कहने 
की जो भूल की गई हैं वह शिवदानसिंह चौहान जेसे जागरूक समीक्षक से अपेक्षित न थी । 

इन यौन-प्रतीक-प्रधान रचनाओं के अतिरिक्त अशेय की जो अन्य रचनाएँ हमारे सामने 
आती हैं वे भी प्रतीकवादी नहीं कही जा सकतीं, क्योंकि विषय-वस्ठु के दृष्टिकोण से अश्ञेय टी. 
एस, इलियट के अधिक निकट हैं, बोठलेयर या मालामें के नहीं | फ्रोच कवियों जैसी रहस्यइृत्ति, 
चार्मिकता, संगीतात्मकता, 'रोमांच” का मोह और अलोकिक सौन्दय्य-सृष्टि का आग्रह अशैय में 


हर : 


ह। 


नहीं है | बोदलेयर और मालामें दोनों ने ही बौद्धिकता (0६2८]!०८८) का तिरस्कार किया था । 
इसके विपरीत इलियट के बिम्ब-विधान ([7098०7५) में बौद्धिकता का स्वर प्रमुख है; और यही 
बात अज्ञेय के साथ भी है | 
प्रतीकव्ादी कवियों और अशेय में यदि कोई सम्बन्ध है तो वह यह कि दोनों ने नये 
प्रतीकों की योजना पर बल दिया है, नये उपमान दवढ़ने की बात कही है| परन्तु फ्रैंच कवियों 
के प्रतीक-सम्बन्धी सिद्धान्त रहस्यों, अन्तर्विरोधों और अस्पष्टताओं से भरे थे । अज्ेय में यह बात 
नहीं है । नये उपमानों के बारे में उनकी दलील इस प्रकार है-- 
“अगर में तुमको 
ललाती साँक के नभ की श्रकेली तारिका 
अब नहीं कहता, 
या शरद के भोर की नीहार नहायी कुई; 
थटको कल्नी चम्पे की 
वगेरह, तो 
नहीं कारण कि मेरा हृदय डथला या कि सूना है 
या कि मेरा प्यार मेला है ! 
' बल्कि केवल यही: 
ये उपमान मेले हो गये हैं 
देवता इन प्रतीकों के कर गये हैं कूच । 
कभी बासन अधिक घिसने से मुलम्सा छूट जाता है 
“अगर में यह कहूँ -- 
बिछली घास हो तुम 
लहलद्दातो द॒वा में कलगी छुरहरे बाजरे की ? 
(क्या तुम नहीं पहचान पाओ्नोगी)” 
--अज्ञेय 
और निश्चय ही “बिछुली घास” तथा “छुरहरी कलगी? जैसे प्रतीक अशेय को उनकी 
कविताओं की शुष्कता, बौद्धिकता, लय-गति-हौनता और कहीं-कहीं यौन-विकारों की प्रमुखता के 
तावजुद भी कविता के नये प्रयोगों का दिशा-निर्देशक बना देते हैं 
(ख) यूरोपीय साहित्य की जिस प्रवृत्ति को प्रतीकवाद नाम दिया गया था उसमें प्रतीक- 
विधान रूप-शिल्प का एक उपकरण अवश्य था परन्तु वह अन्य अनेकानेक प्रमुखतर वृत्तियों के 
आगे महत्त्वपूर्ण न था। अतः प्रतीकवादी धारा से प्रतीक-विधान का आशय कम, सौन्दर्यवाद, 
आदशंवाद, स्वप्निल अस्पष्टताबाद और अनुभूति तथा अभिव्यक्ति की अखण्ड प्रक्रिया-सम्बन्धी 
मान्यताओं का तात्पयं अधिक लिया जाता है। इसीलिए अंग्रेज़ी आलोचक न तो ब्लॉक जैसे 
प्रतीक-विधाता को प्रतीकवादी धारा का कवि मानते हैं और न प्रतीकवाद की प्रतीक-योजना से 
प्रभावित बिम्बवादी (04856) इलियट को ही प्रतीकवादी कहते हैं । परन्तु हिन्दी के समक्षिकों का 
यह दुराग्रह है कि प्रतीक-योजना पर बल देने वाले हर कवि को वे प्रतीकवादी मानने लगते हैं । 


एव 


नई कविता पर लगाये गए. द्वितीय आरोप के विषय में हमें यही कहना है कि प्रयोगवाद 
के ठग्म-बेष में कक वरन्‌ प्रयोग के माध्यम से नई अभिव्यक्ति, नये प्रतीक और 
नये विचारकोण आ रहे हैं और हम इनका साहित्यिक जागृति के नये घरातल पर 
स्वागत करते हूँ। जैसा कि पहले कह जा चुका है प्रतीकों और शैली-शिल्पों के मौजुदा प्रयोग 
अभी अधिकांशतः कच्चे और उथले हैं । तार-सप्तकद्य में बहुत कम रचनाएँ ऐसी हैं जो नूतन 
अभिव्यक्ति और सीधी प्रेषणीयता ((:07फ्प 77८907709) का सामंजस्य उत्पन्न कर सकी हों | 
हम प्रेषणीयता को काव्य का अनिवार्य गुण मानते हैं, और प्रतीक-विधान के आगे 
प्रेषणीयता प्रश्न-बचिह्न-सी जुड़ी रहती है, क्योंकि भाव-संकेतों और प्रतीक-विधानों के नयेपन को 
परखने से पहले हमें यह देखना पड़ता है कि इनकी नियोजना स्वाभाविक रूप में हुईं है या 
बोक रूप में । दूसरे शब्दों में इन नये प्रयोगों ने प्रेषणीयता को अपनाया है या ठुकराया है ! 
फ्र्च अतीकवाद और प्रतीकव्रादोत्तर यूरोपीय साहित्य मैं हमें प्रेथणीयता की कमी स्पष्ट लक्षित 
होती है | हिन्दी-कब्रिता को इस अमांगलिऊ संक्रमण से रक्षा होनी चाहिए, | परन्तु इस दलील 
की ओट मैं न तो हमें नई प्रव्ृत्तियों और नये मोड़ों का बहिष्कार ही करना चाहिए. और न सरलतम 
अभिव्यक्ति का बहाना बनाकर कविता में राजनीति के वाक्‍्यों को ही दुद्दराना चाहिए | 
ई कविता में अधिकांशतः अ्मिप्रेत प्रेषणीयता का अभाव है, हम यह मानते हैं; 
परन्तु यह भी मानते हैं कि इस कमी की पूर्ति होनी चाहिए, त्रुटि में सुधार होना चाहिए, नई 
कविता का तिरस्कार नहीं | यह अभाव अधिकांशतः है, सर्वाशतः नहीं । कुछ कवि अवश्य 
ही ऐसे हैं जो शिल्प-कौशल और संबेदनशीलता के संगम पर खड़े हैं । उदाहरणार्थ गिरिजा- 
कुमार माथुर टेकनीक पर बल देकर और हिन्दी कविता के शैली-शिल्प को एक स्पृहरणीय ऊँचाई 
तक उठाकर भी सुगम और संवेदनशील हैं, और भवानीप्रसाद मिश्र सरलतम अभिव्यक्ति के मामले 
में शिवमंगलसिंह “सुमन? से कुछ आगे बढ़कर अनुपमेय प्रेषणीयता लाकर भी नई उद्भावनाश्रों के 
खष्टा हैं, नये प्रतीकों के नियोजक हैं । तात्पय यह है कि नूतन प्रतीक-विधान और प्रेषणीयता 
परस्पर विरोधी नहीं हैं, इनमें मैत्री सम्भव है । 
द्वितीय सप्तक में नये बिम्बों, नये प्रतीकों और नई उद्भावनाओं का सर्वाधिक खुजन हमें 
नरेश मेहता में मिलता है; परन्तु परिमाण में अधिक होने पर भी गुण में उत्कृष्ट नहीं हैं । 
मर्मस्पर्शी अनुभूति और प्रेषणीयता के अमाव में कहीं-कहीं कविता पर इनको हठात्‌ थोषा गया 
है | समय देवता? शीर्षक रचना में अपूर्व उद्भावनाओं का बृहदकोष और नूतन प्रतीकों के 
नगीनों का भण्डार हमें उपलब्ध है परन्तु वस्तुपरिगणना के आधिक्य एवं संवेदनशीलता के 
अभाव में ऐसा लगता है कि जैसे वे कविता की निष्प्राण देह का असफल ःशज्ञार कर रहे हों | 
शमशेर नूतन अभिव्यक्ति-शैली के चक्कर में पहेलियाँ बुमाते-से जान पड़ते हैं। इस प्रकार प्रतीकों 
के अधिकांशतः प्रयोग प्रेषणीयता की दृष्टि से सफल ग्रयोग नहीं हैं । 
सप्तक परिवार के बाहर भी कुछ कवि ऐसे हैं. जो कविता मैं नई अभिव्यक्ति ला रहे हैं, 
नये प्रतीकों का सृजन कर रहे हैं | रांगेय राघव की 'कोयले की खान की मज़दूरिनी-सी भार ढोती 
रात? इसका उदाहरण है | नई.कविता की एक अन्यतम प्रवृत्ति यह हे कि वह अपने देश की 
मिट्टी में सने-सौंधे ग्रामगीतों की मिठास को सुखर करने की ओर सचेष्ट है | यह मिठास केदारनाथ 


सिंह में छुककर आ रही है । 
६७ 


यूरोप के विविध साहित्यिक निकायों ने काव्यगत मान्यताओं के अनेकानेक द्वार खोले 
हैं। हमें इन उन्मुक्त द्वारों से आते हुए. प्रकाश को और जीवनप्रदायिनी वायु की ताज़गी को ही 
ग्रहण करना चाहिए, उसके साथ बह आने वाले विषैले कीटाणुओं को नहीं। आज हिन्दी-साहित्य 
जिस चौराहे पर खड़ा है वहाँ तक वही आ पाए हैं जो व्यक्ति और समाज के हितों के प्रति जाग- 
रूक हैं । ँघने वाले पीछे छूट चुके हैं; अतः प्रबोधन के इस अवसर पर, पतनोन्मुख साहित्य 
(70८८३१९०६ 7.0९:४६प:९) मैं हिन्दी कविता की परिणति की आशंकाओं को हम निराधार 
मानते हैं । जो दो-एक स्वर अ-सामाज्किता और वैयक्तिककुण्ठाओं के पक्षधर हैं वे जनहितवाद 
के प्रखरतम आलोक के आगे अधिक क्षणों तक न ठहर सकैंगें; उन्हें भुलसना ही पड़ेगा । जिस 
प्रकार प्रयोग के नाम पर दुरूहता, अतिवैयक्तिकता और दूषित मनोदृत्तियों को कविता के गले 
मढ़ना हिन्दी के लिए. अमंगलविधायक है, उसी प्रकार नई कविता को यूरोप की विभिन्‍न प्रवृत्तियों 
की अनुकृति समभकर, उसका कोई स्वतन्त्र व्यक्तित्व न मानते हुए, कतिपय घिसे- पिटे विदेशी 
वादों को उसकी अविकसित अपहुँची दिशाओं पर बलात्‌ थोप देना समीक्षा के दायरे को बहुत 
सीमित कर लेना है।.. 
नई कविता प्रतीकवादी है या गैर-प्रतीकवादी, केवल इस प्रकार के आरोपण-उन्मूलन 
ओर खण्डन-मण्डन से नई कबिता तथा हिन्दी समीक्षा का कोई हित होने वाला नहीं है | नई 
कविता के सही मूल्यांकन के लिए. हमें उसे अपनी सांस्कृतिक विरासत और समाज की बदलती 
हुईं परिस्थिति की भूमिका में देखना अनिवार्य है। 
४ डे: 
प्रतीकवाद का नारा हाल ही में लगाया गया है परन्तु अभिव्यक्ति के माध्यम के रूप मैं 
प्रतीकों की परम्परा उतनी ही प्राचीन है जितनी प्राचीन मानव-संस्कृति | 
कलात्मक अभिव्यक्ति के माध्यम के रूप में प्रतीक-पद्धति का प्रथम निदर्शन हमें मिश्र 
की प्राचीन चित्र-लिपियों (॥7९7089 9 07८5) में मिलता हे। 
धार्मिक एवं आध्यात्मिक साहित्य-सष्टि अ्रभिव्यक्ति की सरलता और प्रेषणीयता के लिए, 
प्रतीकों का माध्यम अपनाया करती है। भारतीय संस्कृति एक धार्मिक संस्क्ृति रही है । यहाँ का 
साहित्य भी अपने डद्गम में सम्पूर्ंतः धार्मिक है। इसलिए हिन्दी के धार्मिक साहित्य में 
प्रतीकों की भरमार है। भारतीय सन्त कवि आत्मद्रश रहे हैं । आत्मद्रष्टाओं द्वारा अनुभूत सत्य 
स्वंसाधारण की समम में तभी आ सकता है जब कि वह सीधे सरल प्रतीकों अथवा प्रतीकात्मक 
रूपकों द्वारा कह दिया जाय । साधकों और सन्त कवियों ने किया भी थही है। अपने आध्यात्मिक 
चिन्तन को सहजग्राह्म बनाने के लिए उन्होंने दैनिक जीवन से प्रतीक ग्रहण किये । दूध दुहना, 
हल चलाना, आखेट करना, मथना, कपास घुनना, मथुकरी माँगना, चर्खा कातना, वस्त्र बुनना 
आदि दैनिक चर्याओ्रों और दाम्पत्य-प्ेम आदि जीवन के अन्य कार्य-व्यापारों के प्रतीकों द्वारा उन्होंने 
ऊँची-से-ऊँची और गहरी-से-गहरी बात कह दी है । 
उमाज तथा साहित्य के दृष्टिकोण के परिवर्तन के साथ प्रतीकों का महत्त्व ओर क्षेत्र भी 
धटता-बढ़ता रहता है । आज जब हिन्दी कविता चौराहे पर खड़ी है, माध्यम के रूप में प्रतीकों 
के मूल्यांकन करना एक निश्चित मानी रखता है। विदेशी “प्रतीकवाद? को तिलांजलि देकर हम 
चाहेंगे कि अब तक हिन्दी में प्रतीक-विधान की जो निजी परम्परा रही है उसका संक्षेप में पर्या- 


४ ६५ : 


लाचन कर ले | इस दृष्टिकोण का प्रवर्तन डा० रामकुमार वर्मा और डा० पीताम्बरदत्त बड़थ्वाल 
अपने सन्त साहित्य विधयक अध्ययनों में कर चुके हैं। डा० सुधीन्द्र ने 'हिन्दी कविता में युगा- 
न्तर! में इसे चलते-चलते उठाया हैं और आचार्य नन्‍्ददुलारे वाजपेयी ने 'महाकवि सूरदास! में 
मननशील गम्भीरता के साथ इस ओर संकेत किया है। प्रतीक-विधान की परम्परा के ओर- 
छोर निरखने-परखने से सम्मवतः समर्थ समीक्षकों का ध्यान इस उपेक्षित दिशा की ओर चला जाय 
आर नईइ कावता को प्रतोक-विधान-सम्बन्धी पक्ष में बल मिल जाय | 

भारतीय प्रतीकों की परम्परा ऋग्वेद ओर अथर्ववेद से है। चर्यापदों, तन्त्र शास्त्रों, 
सिद्ध तथा जैन नीति-कथाओं, गोरखपन्थी बानियों एवं निय्ु रः सन्त-कवियों के रूपकों में हमें इस 
पारिभाषिक अथवा प्रतीकात्मक शब्दावली की विशेष नियोजना मिलती है । एक ही प्रतीक अनेक 
धारा के कवियों द्वारा विभिन्‍न कालों में कमी समान और कभी विविध अर्थों में प्रयुक्त किये गए 
हैं और कहीं एक ही कवि में अनेक धाराओं के प्रतीकों का समाहार हो गया है। हिन्दी के 
आधकाश भक्त-कांव यथाथतः सारग्राही थे। उन्होंने सभी सम्प्रदायों, मतों एवं दर्शनों के सार 
और सत्य ग्रहण किया । इस सार-ग्रहण के साथ-ही-साथ उन्होंने इन विविध सम्प्रदायों की 
पारिभाषिक शब्दावली एवं प्रतीक-यो जना भी अपना ली; और फिर उन प्रतीकों का उनके प्रचलित 
ञ्र्थों में अथवा कभी अपने विशिष्ट साम्प्रदायिक अ्र्थों मैं प्रयोग किया । इस प्रकार शरीर-विज्ञान 
हठयोंग-पद्धति, दर्शन एवं बेदान्त साहित्य की शब्दावलियाँ इधर से-उधर जाती रहीं । यही 
कारण हैं कि हठयोग के कुछ विशिष्ट प्रतीक हमें प्राचीन चर्यापदों से लेकर तन्त्र-शास्त्रों, सिद्धों 
तथा गोरखपन्थियों की बानियों, जैन धर्मावलम्बियों, निग ण्‌ सन्‍्तों, जायसी जैसे सूफियों, सूर-जेसे 
भक्त कवियों और मीरा जैसी भक्त-साधिकाशओं में प्राप्त होते हैं । 

हमें चाहिए कि अपनी संस्कृति और साहित्य में घुले-मिले इन प्रतीकों के प्रयाण-स्षेत्रो 
विराम-स्थलों एवं गन्तव्य प्रदेशों की भूमियों का निरीक्षण करें और पीछे छूट जाने वाले अथवा 
सतत साथ देने वाले प्रतीकों के पीछे छिपी जन-चेतना के परिवर्तनशील तथा स्थिर स्तरों को 
समाज की बदलती परिस्थितियों के आलोक में देखें | इस प्रकार देखने में यह भी स्पष्ट हो 
जायगा कि यूरोपीय अस्पष्टताबाद और हमारे सन्त-साहित्य की उल्टबाँसियों तथा अन्य दुरूह 
प्रतीकात्मक रूपकों की नियोजना में एक मोलिक भेद है | सन्त-कवियों ने अपने विशिष्ट सम्प्रदायों 
के द्शन को चिरंजीवी और अक्षत बनाये रखने के लिए पारिभाषरिक प्रतीकों की तालिकाएं 
बनाई थीं, धार्मिक जिज्वासा जगाने के लिए अपने काव्य को 'नारिकेल फल सहर्शंं ऊपर से अमेद्य 
ओर भीतर से सरस बनाया था; प्रतीकवादियों की माँति अस्पष्टता केवल अस्पष्टता के लिए; ही नहीं 
लाई थी । 

“अज्ञेयः ने अधिक बासन घिसने से मुलम्गा छूट जाने! को जो बात कही हे वह रीति- 
कालीन घिसे-पिटे प्रतीकों पर पूरी तरह लागू होती है। संस्कृत के कुछ आचार “अलंकार! एवं 
उक्ति-वैचित्र्य का जो सब्रक बहुत पहले सिखा गए. थे रीतिकाल के अधिकांश कवियों ने राज- 
दरबार में पोषित तोतों की तरह केवल उन्हें ही दुहराकर वाह-वाह लूटी | कालिदास और माघ 
जैसे सशक्त कलाकारों के प्रतीक-विधान-सम्बन्धी प्रयोग इस काल में रूढ़ि बन गए, थे। 

सन्‍्तों के पारिभाषिक प्रतीकों और रीतियुगीन कवियों के रूढ़ उपमानों के अतिरिक्त अन्य 
महत्त्वपूर्ण प्रतीक वे शैलीगत प्रतीक हैं जिनका सुजन साहित्य में व्यंजना के लिए, होता रद्दा हे 


द्ह : 





और जो साम्प्रदायिक प्रतीकों की माँति न तो पू्वमान्यताओं अथवा संस्कारों की अपेक्षा रखते हें 
और न किसी बँधी-बँधाई परिपाटी के रूप में ही गयुक्त होते हैं | ऐसे प्रतीक स्वयंप्रभूत होकर कवियों 
की वैयक्तिक शैली को निखारते-सँवारते हैं। छायावादकालीन और छायावादोत्तर-कालीन प्रत्ृत्तियाँ 
ऐसे ही प्रतीकों के सजन में सचेष्ट थीं और हैं। यद्यपि प्रतीकवादी नाटककार मैटरलिन्क से पन्‍्त ने 
कुछ प्रभाव ग्रहण किये हैं, परन्तु प्रतीकों की योजना में उन्होंने वैयक्तिक शैली की ही प्रतिष्ठा 
की हे। 

आज जब कि यन्त्र-युग हमारे जीवन पर पूरी तरह छाता जा रहा है, प्रगतिवाद?, 
“्रतीकवाद?, “बिम्बवाद?, “प्रकृतवाद!, “अस्तित्ववाद? एवं अतियथारथवाद' के कम-अधिक, भले- 
बुरे मन्दच्छाय (5090९७) यूरोपीय और उससे सम्पर्क रखने वाले अन्य देशीय साहित्यों में 
मुखरता पाने के लिए सचेष्ट हैं । समाज की चेतनाएँ बदली हैं, विचारकोण बदले हैं, साहित्य 
की विषय-वस्तु बदली है, उसके शैली-शिल्प में अधिक निखार लाने की प्रवृत्तियाँ उमार पर हें। 
विषय-वस्तु के परिवर्तन के साथ प्रतीकों में परिवर्तन स्वाभाविक हैं । कवि अपने प्रतीक अपने 
आसपास के वातावरण से ग्रहण करता है। आज का वातावरण ही नहीं बदला है हमारा समग्र 
दृष्टिकोण भी बदलता जा रहा है। ऐसे अवसर पर हमारी नई कविता परम्परागत घिसे पिटे 
प्रतीकों के बल पर खड़ी नहीं हो सकती | हमें अपनी नई उद्भावनाओं की अभिव्यक्ति के लिए 
नये माध्यम दँढ़ना है, नई प्रतीक-नियोजना करना है। परन्तु यह नियोजन एक पूव-निश्चित 
योजना के आधार पर नहीं होना चाहिए और न हमें अपनी सांस्क्ृतिक पद्धतियों से अलग जाकर, 
श्रटपटे, अनगढ़ प्रतीकों की अवतारणा ही करनी चाहिए । हमें चाहिए. कि हम या तो अपने 
आसपास के वातावरण से प्रतीकों को उठाएँ या फिर विस्मृति के गर्त में ड्रबे प्राचीन सांस्कृतिक 
प्रतीकों की प्राणवन्त नियोजना करें | दोनों ही रूपों में प्रतीक अभिव्यक्ति को स्वाभाविक बनाएँ, 
कृत्रिम नहीं; और न इन प्रतीकों की आड़ में हम विषाक्त मनोइत्तियों की अभिव्यक्त करने के 
चेष्टा ही करें| 


अन्यतम शैली-शिल्प और अभिव्यक्ति की स्वाभाविक प्रेषणीयता में सामंजस्य रखते हुए, 
धमंवीर भारती ने, सांस्कृतिक परम्परा के एक अछूते प्रतीक के माध्यम से, नीचे समग्रतः उद्घृत 
कविता में, जो-कुछ कहा है वह जन-चेतना का वाहक है, अप्रगतिशील नहीं; हिन्दी की निजी 
धारा का नियामक हे, अनुकृति नहीं -- 
रथ का हूटा हुआ पहिया हूँ ! 

लेकिन मुझे फेंको मत 

क्या जाने कब 

इस दुरूदह चक्र-व्यूह में 

अक्षौहिणी सेनाओं को चुनौती देता हुश्रा 

कोई दुस्साहसी अभिमन्यु आकर घिर जाय-** 

बढ़े-बढ़े महारथी 

अपने पक्त को असत्य जानते हुए भी 

अकेली निहत्थी आवाज को 

अपने ब्ह्यास्त्रों से कुचत्न देना चाहें ! 


४ ६७ : 


/ 


तब में रथ का टूटा. हुआ पहिया 
डसके हाथों में रक्षा की ढाल बन सकता हूँ । 
में रथ का हूटा हुआ पहिया हूँ 
लेकिन मुझे फेंको मत 
क्योंकि इतिहासों की सामूहिक गति सहसा झूठी पड़ जाने पर 
क्या जाने सच्चाई टूटे हुए पहियों में नि 
आश्रय ले ! 


ष्दू 





